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Vorwort. 

Ein  Lehrbuch  der  Fuge,  womöglich  mit  abgestandenen,  zum 
hundertsten  Male  wieder  aufgetischten  Schulregeln,  was  soll 
uns  das  im  Zeitalter  des  schrankenlosesten  Freiheitsdranges  auf  dem 
Gebiete  der  Komposition?  Auch  ich  wüßte  nicht  auf  diese  Frage 
zu  antworten  und  würde  mich  bedenken,  die  Feder  anzusetzen, 
wenn  ich  nichts  anderes  zu  bieten  hätte. 

Trotz  scheinbarer,  bisweilen  auch  tatsächlicher  Zügellosigkeit, 
die  der  alten  Regeln  der  Harmonielehre  spottet,  eben  weil  sie  alt 
sind,  begreifen  unsere  jungen  Musiker  doch  meist,  daß  Kunst  von 
Können  kommt,  und  daß  auch  einer,  »dem  der  Schnabel  hold  ge- 
wachsen«, wohl  tut,  sich  von  seinem  Hans  Sachs  beraten  zu  lassen. 
Nicht  der  Lehre,  sondern  der  Art  zu  lehren  mißtrauen  sie.  Die 
Verfasser  der  Fugenlehren  scheinen  oft  zu  meinen,  daß  ihre  arm- 
seligsten Einfälle  noch  gerade  gut  genug  für  ein  »Musterbeispiel« 
seien.  Es  ist,  als  bemühten  sie  sich,  die  Wahrheit  des  alten 
Scherzwortes  zu  erhärten,  wonach  die  Fuge  ein  Stück  ist,  bei  dem 
eine  Stimme  vor  der  andern  und  der  Zuhörer  vor  allen  zusammen 
die  Flucht  ergreift.  Kein  Wunder,  daß  solche  Unmusik  den  Ler- 
nenden vom  Studium  abschreckt,  anstatt  ihn  zur  Nachahmung  zu 
reizen!  Viele  Lehrbücher  geben  nur  Anweisungen  zur  »Verfer- 
tigung« einer  typischen  Schulfuge.  Will  der  Lernende  die  erwor- 
bene Kenntnis  praktisch  verwerten,  eine  Schöpfung  seiner  Phantasie 
etwa  mit  einer  Fuge  krönen,  so  wird  er  inne,  daß  die  Schätze, 
die  ihm  die  Lehre  mit  auf  den  Weg  gab,  außer  Kurs  gesetzte 
Münze  sind. 

Wer  mit  Erfolg  im  kontrapunktischen  Studium  bis  zur  Fuge 
vordringen  konnte,  ist  kein  Anfänger,  kein  am  Gängelbande  zu 
führendes  Kind,  sondern  ein  Kunstjünger,  der  einen  weitern  Schritt 
auf   dem   Wege    zur    technischen    Meisterschaft    tun    will.     Bachs 
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»Wohltemperiertes  Klavier«  soll  sein  Gesetzbuch,  seine  Bibel  sein. 
Hemmende  Regeln  und  Verbote,  die  in  der  Praxis  dieses  Meisters 
ihre  Bestätigung  nicht  finden,  sollen  auch  für  uns  nicht  dauernd 
maßgebend  sein,  die  Schönheit,  die  hohe  Ausdrucksfähigkeit  dieser 
Musik  soll  anfeuernd  auf  unser  eigenes  Schaffen  wirken.  Um  die 
Lehre  direkt  aus  der  lebendigen  Praxis  hervorgehen  zu  lassen, 
erläutern  wir  die  mannigfaltigen  Formen  der  Fuge  an  einer  Reihe 
von  Stücken,  deren  Entstehung  und  Fortgang  der  Lernende  mit 
ansieht,  an  deren  Vollendung  er  gleichsam  mitarbeitet.  Hierbei 
wird  es  möglich  werden,  eine  Menge  von  Fragen  zu  erörtern,  die 
jedem  denkenden  Schüler  häufig  genug  kommen,  auf  die  ein  rein 
theoretisch  abgefaßtes  Lehrbuch  indessen  die  Antwort  schuldig 
bleibt.  Wir  haben  nicht  nur  zu  lernen,  was  wir  machen  sollen, 
sondern  vor  allem,  wie  es  zu  machen  sei.  Das  Endziel  des  Fugen- 
studiums ist  nicht  nur,  zu  erfahren,  wie  eine  korrekte  Fuge  sich 
zusammensetzt,  darum  allein  verlohnte  es  sich  wahrlich  nicht, 
dicke  Bücher  zu  schreiben  und  zu  studieren!  Ein  Mittel  zu  einem 
höheren  Zwecke  soll  dieses  Studium  vielmehr  werden,  ein  Weg 
—  nicht  der  einzige,  aber  einer  der  kürzesten  —  zur  Meisterschaft 
in  der  modernen  freien  Polyphonie.  Wollen  wir  das  Ziel  voll- 
kommen erreichen,  so  können  wir  unser  Studium  allerdings  nicht 
mit  der  Fuge  Bachs  beschließen.  Wir  dürfen  den  jungen  Kompo- 
nisten nicht  mitten  im  \  8.  Jahrhundert  führerlos  stehen  lassen, 
sondern  werden  zu  zeigen  haben,  wie  sich  Idee  und  Form  der 
Fuge  mit  neuzeitlicher  Technik  und  Modulationsfreiheit  in  Einklang 
bringen  läßt.  Dazu  können  wir  freilich  erst  nach  Beherrschung 
der  älteren  Satzweise  schreiten.  Es  lag  ursprünglich  in  meiner 
Absicht,  der  Erklärung  der  Klavierfuge  eingehende  Besprechungen 
der  Fuge  für  Orgel,  Orchester  und  Chor  folgen  zu  lassen.  Die 
Ausführung  dieses  Plans  hätte  den  Umfang  des  Buches  verdoppelt 
oder  verdreifacht,  da  ich  dabei  ausführlich  über  Instrumentation, 
Ghorsatz  usw.  hätte  reden  müssen,  über  Dinge  also,  die  dem 
jungen  Komponisten,  dem  dieses  Werk  zugedacht  ist,  bereits  aus 
seinen  anderweitigen  Studien  geläufig  sein  sollten.  In  der  An- 
nahme, daß  es  dem  Studierenden,  der  diese  Voraussetzungen  er- 
füllt, ein  leichtes  sein  müsse,  die  erworbene  Fertigkeit  vom  Klavier- 
satze auf  andere  Gebiete  zu  übertragen,  habe  ich  mich  auf  kurze, 
mir  besonders  wichtig  erscheinende  Angaben  über  die  Chor-  und 
Orchesterfuge    beschränkt.      Möchte  es    meiner  Arbeit    beschieden 
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sein,  unsere  jungen  Komponisten  anzuregen  zum  Studium  der  Fuge, 
dieser  bei  aller  Strenge  so  freien  und  ausdrucksfähigen,  so  alten 
und  doch  ewig  jungen  Kunstform! 

Iwan  Knorr. 


Anmerkung.  Mein,  im  gleichen  Verlage  erschienenes,  Werkchen  »Die  Fugen 
des  Wohltemperierten  Klaviers  von  J.  S.  Bach  in  bildlicher  Darstellung«  dient 
dem  Zwecke,  den  Bau  dieser  Stücke  genau  zu  erläutern.  Der  Lernende  sollte 
nicht  versäumen,  neben  dem  »Wohltemperierten  Klavier«  Bachs  »Kunst  der 
Fuge«,  dieses  einzigartige  Fugenlehrbuch  ohne  Worte,  sorgfältig  zu  studieren. 
Die  ebenso  gründlichen  als  geistreichen  Analysen  dieser  Werke  in  Hugo  Riemanns 
Katechismus  der  Fugenkomposition  (Band  I — III;  werden  ihm  dabei  die  besten 
Dienste  leisten. 
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Das  Fugenthema. 

Nicht  jeder  an  sich  gute  Einfall  eignet  sich  zum  Thema  einer 
Fuge.  Ein  echtes  Fugenthema  soll  in  seiner  scharfen  Prägung 
dem  Sprichwort  gleichen,  dessen  Wirkung  jedes  überflüssige  Wort 
abschwächen  würde.  Die  meisten  Themen  des  Wohltemperierten 
Klaviers  von  Bach  können  in  dieser  Beziehung  als  Muster  gelten. 
Hinsichtlich  der  technischen  Konstruktion  hat  der  Anfänger  be- 
sonders die  folgenden  Punkte  zu  beachten.  Das  Thema  soll  in 
Rücksicht  auf  Tonart  und  Harmonie,  Rhythmus  und  Taktart  deut- 
lich ausgeprägt,  charakteristisch  und  dadurch  sofort  verständlich  sein. 

Um  den  Anfänger  bei  seinen  ersten  Versuchen  im  Erfinden  vor 
dem  Irregehen  zu  bewahren,  stelle  ich  die  folgenden  Vorschriften 
auf,  die  zwar  nur  vorläufig  Geltung  haben,  aber  vorerst  streng 
zu  beachten  sind.  Bei  erlangter  Sicherheit  im  Rahmen  der  ge- 
gebenen Regeln  möge  man  von  den  später  angeführten  Ausnahmen 
und  Freiheiten  Gebrauch  machen. 

1.  Tonart  und  Harmonie. 

a)  Man  beginne  das  Thema  mit  der  ersten  oder  fünften  Stufe 
der  Tonart.  Um  keinen  Zweifel  an  derselben  aufkommen 
zu  lassen  empfiehlt  es  sich,  die  wesentlichen  Intervalle  der 
tonischen  Harmonie  zu  berühren. 

b)  Das  Thema  soll  auf  einem  guten  (schweren)  Taktteil  mit 
einem  Tone  der  tonischen  Harmonie  schließen,  am  besten 
mit  dem  Grundton  oder  der  Terz.  Dem  Schlüsse  müssen 
sich  die  üblichen  Kadenzakkorde  unterlegen  lassen. 

c)  Dem  Thema  sollen  verständlich  fortschreitende  Harmonien 
zugrundeliegen.  Das  folgende  Thema  ist  wenig  brauch- 
bar, da  es  auf  einer  einzigen  Harmonie  ruht: 
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d)  Das  Thema  soll  nicht  modulieren. 

Knorr,  Die  Fuge. 
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2.  Umfang  und  Gestaltung. 

a)  Das  Thema  soll  den  Umfang  einer  Dezime  oder  Undezime 
nicht  überschreiten. 

b)  Es  soll  nicht  aus  Vorder-  und  Nachsatz  (Periodenform)  be- 
stehen, da  der  zu  erwartenden  »Antwort«  gewissermaßen 
die  Rolle  des  Nachsatzes  zufallen  wird. 

Schlecht  ist: 

Vordersatz.  Nachsatz. 


2 


•i 


ZI 


-&- 


£ 


jG- 


c)  Nach  einer  entschiedenen  Schlußwendung  auf  der  harmo- 
nischen Grundlage  der  Kadenzakkorde  soll  eine  Fortsetzung 
nicht  stattfinden. 
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Die  eingeklammerte  Stelle  wird  man  hier  als  überflüssigen  An- 
hang empfinden. 

d)  Das  Thema  soll  nicht  ausschließlich  aus  einer  Folge  von 
Sequenzen  bestehen.  Barbarisch  wäre  die  folgende  Um- 
gestaltung  des  Themas  der  C-Moll-Fuge!    (Wohl!  KI.  I) 
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Aufgabe  1.    Notiere  die  Themen  des  Wohltemperierten  Klaviers, 

die  den  gegebenen  Vorschriften  völlig  entsprechen,  und  erfinde  eine 

Reihe  von  Themen  unter  Beobachtung  der  obigen  Regeln. 

Anm.  Die  als  brauchbar  befundenen  eigenen  Themen  schreibe  man  in 
ein  besonderes  Heft  und  halte  sie  für  spätere  Arbeiten  bereit. 

Bemerkungen  zu  diesen  Regeln. 

(Ausnahmen  und  Freiheiten.) 

ad  Ia.  Das  Fugenthema  kann  auch  mit  anderen  als  den  an- 
gegebenen Tönen  beginnen,  man  wird  wohltun,  im  Anfange  gerade 
von  dieser  Freiheit  nur  spärlichen  Gebrauch  zu  machen. 

Im  Wohltemperierten  Klavier  finden  sich  unter  48  Fugen  nur 
zwei,  die  mit  einem  anderen  Intervall  als  Tonika  oder  Quinte  ein- 
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setzen   (II  Fis-Üur  u.  B-dur).    Bach  beginnt  in  diesen  Fällen  anstatt 
mit  der  Tonika  mit  einem  Nebenton  vor  derselben. 

Lisst.   (H-Moll-Sonate.) 
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Reger.   Op.  81 
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ad  Ib.  Es  ist  möglich,  das  Thema  auf  der  Quinte  der  Tonart 
(nicht  zu  verwechseln  mit  der  Tonika  der  Oberdominanttonart) 
schließen  zu  lassen.  Ein  solcher  Abschluß  leidet  an  einer  gewissen 
Unbestimmtheit.  Er  kommt  im  Wohltemperierten  Klavier  nur  bei 
drei  Fugen  des  ersten  Teils  (D-Moll,  G-Dur,  As-Dur)  vor,  im 
zweiten  Teile  hingegen  gar  nicht. 

Der  durch  einen  Vorhalt  verzögerte  Schluß  (weibliche  Endung) 
bei  dem  ersten  Auftreten  des  Themas  findet  sich  im  Wohltempe- 
rierten Klavier  nur  sehr  selten  (I  A-Dur,  II  Fis-Dur  u.  G-Moll). 

ad  Id.  Ein  Fugenthema  kann  modulieren,  und  zwar  entweder 
vorübergehend  mit  Rückkehr  in  die  Grundtonart  oder  end- 
gültig. Bei  Bach  führt  die  letztere  Modulation  ausnahmslos  in 
die  Tonart  der  Oberdominante. 

Die  seltene  Anwendung  der  hier  unter  ad  Ib  und  ad  Id  an- 
gegebenen Schlußwendungen  und  der  Umstand,  daß  Bach  sie  im 
später  geschriebenen  2.  Bande  gänzlich  vermieden  hat,  berechtigen 
zu  der  Folgerung,  daß  Bach  in  seiner  späteren  Praxis  in  bewußter 
Absicht  den  bestimmten  Schluß  auf  der  tonischen  Harmonie  der 
Grundtonart  bevorzugt  hat. 

ad  II c.  Das  Thema  der  B-Dur- Fuge  (I)  scheint  mit  seinem 
doppelten  Schlüsse  der  hier  gegebenen  Vorschrift  zu  widersprechen. 

1* 
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Die  Wiederholung  der  lustigen  Schlußphrase  ist  hier  aber  doch 
von  schönster  Wirkung.  Leider!  möchte  man  fast  sagen,  da  es 
ganz  gegen  die  »Regel«  ist.  Der  Fall  bestätigt,  daß  jede  Regel 
ihre  Ausnahmen  hat,  und  daß  es  töricht  wäre,  dem  fertigen  Meister 
die  Berechtigung  dazu  abzusprechen.  Überhaupt  bemerke  ich  aus- 
drücklich, daß  sämtliche  Vorschriften  dieses  Buches  nur  so  lange 
wörtlich  zu  befolgen  sind,  als  man  noch  unfrei  und  unsicher  im 
Schaffen  ist.  Es  sind  Krücken,  die  der  Lahme  beiseite  wirft,  wenn 
er  geheilt  ist. 

Aufgabe  2.  Notiere  die  Themen  des  Wohltemperierten  Klaviers, 
die  von  der  zuerst  gegebenen  strengen  Norm  abweichen,  und  er- 
finde Themen  mit  ähnlichen  Freiheiten. 

Zur  weiteren  Verständigung  über  die  Eigenschaften,  die  ein 
gutes  Fugenthema  aufweisen  soll,  möge  an  einigen  von  Anfängern 
erfundenen  Themen  hier  Kritik  geübt  werden. 


NB. 
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Die  gänzlich  veränderte  Tonlage  läßt  die  Stelle  vom  NB.  an 
eher  wie  den  Einsatz  einer  neuen  Stimme,  als  wie  eine  logische 
Fortsetzung  des  melodischen  Gedankens  erscheinen.  Sehr  lahm 
wirkt  die  langsamere  Bewegung  der  eingeklammerten  Takte.  Sie 
stellen   außerdem  eine  Art  von  abgeschwächter  Wiederholung  des 

dar: 


vorhergehenden  Motivs 
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Die  Weglassung  der  eingeklammerten  Stelle,  nebst  Versetzung 
der  vorhergehenden  Takte  in  die  tiefere  Oktave  würden  das  Thema 
schon  wesentlich  verbessern: 
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Das   zweimal   hintereinander  an  betonler  Stelle  erscheinende  e 

und   die    wiederholte  Wendung   zum    d,  im  zweiten    und    vierten 

Takte,    beeinträchtigt   die   Wirkung   noch    immer,    die   melodische 

Linie  würde  in  der  nun  folgenden  Fassung  schöner  und  ausdrucks- 
voller sein: 


13.  s 
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Dieses  im  ganzen  nicht  üble,  flotte  Thema  leidet  an  dem  Übel- 
stande, daß  der  Harmoniewechsel  vom  zweiten  zum  dritten  Takte 
aus  den  Melodietönen  allein  nicht  mit  genügender  Deutlichkeit 
ersichtlich  ist. 
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Ein  ganz  unmögliches  Fugenthema !  Sein  eigentlicher  Schluß  sollte 
offenbar  das  g  im  siebenten  Takte  sein.  Die  viermalige  Wieder- 
holung des  Höhepunktes  h  wirkt  äußerst  monoton,  und  die  bunt 
durcheinander  gewürfelten,  rhythmisch  ungleichen  Motive  lassen 
keinen  einheitlichen  Eindruck  aufkommen.  Bach  bildet  seine 
Themen  zwar  ebenfalls  nicht  selten  aus  stark  kontrastierenden 
Motiven,  doch  versteht  er  es  meisterlich,  aus  ihnen  Melodien  zu 
formen,  die  keineswegs  mosaikartig  zusammengesetzt  erscheinen. 
Am  weitesten  geht  er  in  bezug  auf  rhythmische  Mannigfaltigkeit 
im  Thema  der  E-Moll-Fuge  des  zweiten  Bandes: 


15. 
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Hat  man  zu  große  Buntscheckigkeit  im  Rhythmus  zu  vermeiden, 
so  kann  aber  auch  das  Gegenteil  davon,  rhythmische  Monotonie, 
die  Wirkung  eines  Themas  sehr  in  Frage  stellen.  Fast  ununter- 
brochen gleiche  Bewegung  zeigen  u.  a.  die  Fugenthemen  in  E-Moll, 
F-Moll,  As-Dur  und  H-Moll  des  ersten  Bandes,  sowie  Cis-Moll, 
G-dur,  Gis-Moll  und  B-Dur  des  zweiten,  ferner  das  Thema  der 
bekannten  (nicht  im  Wohltemperierten  Klavier  befindlichen)  A-Moll- 


Fuge: 
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Gewöhnlich  ruht  in  Bachs  derartig  gebildeten  Themen  ein  me- 
lodischer Gang  in  anderen  Notenwerten  verborgen.  Aus  der  un- 
unterbrochenen Reihe  der  Sechzehntel  löst  sich  im  vorstehenden 
Thema,  wie  eine  »innere  Stimme«, 


eine  ruhigere  Melodie  los 
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Eigentümlicherweise  baut  sich   das   Thema  der  großen  Orgel- 
fuge in  A-Moll  genau  über  derselben  Grundlage  auf. 


Bästetet 
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Einen  Gegensatz   zu   solchen  in   ungestörtem  Flusse  zu   Ende 
geführten  Themen  bilden  andere,  die  deutliche,  meist  durch  Pausen 


bewirkte  Einschnitte  zeigen. 


Derartige  Cäsuren   können  von  vor- 


züglicher Wirkung  sein,  sofern  die  getrennten  Teile  des  Themas 
nicht  als  Vorder-  und  Nachsatz  einer  regelmäßigen  Periode  er- 
scheinen.     Solche    Einschnitte    zeigen  u.  a.    im    ersten   Bande   die 
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Themen  der  Fugen  in  Es-Dur,  E-Dur,  G-Moll,  A-Dur,  A-Moll,  B-Moll; 
im  zweiten  Bande:  G-Dur,  Es-Dur,  F-Dur,  Fis-Dur,  G-Moll,  A-Moll 
und  B-Moll  in  bald  mehr,  bald  weniger  ausgesprochener  Weise. 


Allegretto. 


Dieses  Thema  ist  in  technischer  Hinsicht  richtig  und  brauch- 
bar. Die  mit  Betonungszeichen  versehenen  Töne  /*,  e,  d,  o  bilden 
sozusagen  das  feste  Rückgrat.  Bach  liebt  es,  seinen  Themen  durch 
solche  Stufenfolge  erhöhte  Festigkeit  zu  verleihen,  man  sehe  sich 
die  folgenden  Fugenthemen  daraufhin  an: 

I.  Band:  G-Dur,  G-Moll,  Cis-Dur,   D-Dur,   E-Moll   und   F-Dur. 

II.  Band:  E-Moll,  Fis-Moll,  G-Dur,  G-Moll,  As-Dur,  A-Dur, 
B-Moll  und  H-Moll. 

Das  vorstehende  Thema  wird  an  Reiz  und  Anmut  wesentlich 
gewinnen,  wenn  wir  den  Sekundschritt  in  den  kapriziöseren  Sep- 
timensprung verwandeln  und  einige  kleine  rhythmische  Verände- 
rungen vornehmen: 
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In  dieser  Weise  umgemodelt,  stellt  sich  das  Thema  als  echte 
Instrumentalmusik  dar,  indem  es  (im  Gegensatze  zu  Gedanken, 
die  im  eigentlichen  Vokalstil  erfunden  sind)  nicht  nur  eine 
Melodie  allein,  sondern  zugleich  einen  Teil  der  begleitenden  Har- 
monie in  sich  schließt.  Das  Ganze  entspricht  ungefähr  dem  nach- 
folgenden mehrstimmigen  Satze: 
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Man  beachte,  wie  Bach  durch  solche  Vereinigung  von  Melodie 
und  Harmonie  auch  einem  nur  zweistimmigen  Instrumentalsatz 
eine  Klangfülle  verleiht,  die  sonst  schwer  erreichbar  wäre.  Als 
reine,  einstimmige  Melodien  betrachtet,  würden  Bachs  Themen 
oft  durch  seltsame  Zickzacklinien  auffallen  müssen : 
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I.  Cis-Dur. 


I.  E-Moll. 


».gsmßm 


23. 


fagg^gg 


I.  A-Dur. 


II.  G-Dur, 
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26. 


Wir  werden  nach  dem  vorhin  Gesagten  in  dergleichen  Bildungen 
mehrstimmige,  für  eine  Stimme  eingerichtete  Sätze  erkennen. 
Das  zuletzt  gegebene  Thema  wird  z.  B.  die  folgende  harmonische 
Grundlage  andeuten: 


Es  sei  nochmals  hervorgehoben,  daß  derartige  Wendungen  in 
der  Instrumentalkomposition  zulässig  und  von  guter  Wirkung 
sein  können,  daß  sie  aber  dem  Wesen  des  eigentlichen  Vokal  - 
satzes  widersprechen. 

Wir  haben  nunmehr  die  Anforderungen  kennen  gelernt,  die  an 
ein  richtig  und  brauchbar  gestaltetes  Thema  zu  stellen  sind, 
eine  Anleitung  zur  Erfindung  schöner  und  gehaltvoller  Themen 
vermag  keine  Lehre  zu  geben.  Der  Schüler  lasse  sich  durch  die 
Fugenthemen  des  »Wohltemperierten  Klaviers«  anregen  und  ver- 
tiefe sich  liebevoll  darein.  Mit  Ausnahme  von  einigen  unbedeuten- 
den, die  —  wenigstens  mir  —  nichts  sagen,  hat  jedes  eine  eigene, 
scharf  ausgeprägte  Physiognomie,  einen  besonderen,  nicht  zu  ver- 
kennenden Stimmungsinhalt.  Von  dumpfer,  hoffnungsloser  Resig- 
nation bis  zu  jubelnder  Ausgelassenheit  spiegelt  sich  alles,  was 
zwischen  diesen  beiden  Gegenpolen  liegt,  in  den  Weisen  wider, 
auf  die  der  wunderbare  Meister  seine  Fugen  gründete.  Da  finden 
wir  nebeneinander  trotzige  und  sanft  wehmütige,  schalkhaft  graziöse 
und  tief  innige  Melodien  in  unbeschreiblicher  Fülle.  Wer  das  Ver- 
ständnis gewonnen  hat  für  alle  diese  Herrlichkeit,  dem  wird  es 
widerstreben,   sich   mit    trockenen,    schulmeisterlich    konstruierten 
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Themen  als  Hauptgedanken  für  seine  Fugen  zu  begnügen.  Er 
wird  sich  bestreben,  Themen  zu  erfinden,  die  Charakter  haben 
und  Stimmung  anregen.  Im  weiteren  Fortgang  der  Fuge  soll 
diese  Stimmung  festgehalten  und  noch  vertieft  werden. 

Die  Beantwortung  des  Fugenthemas. 

Sobald  das  Thema  in  der  ersten  Stimme  beendet  ist,  setzt 
eine  zweite  damit  ein,  wendet  sich  jedoch  in  eine  andere  Tonart. 
Die  Tonart  der  Oberdominante  folgt  am  ungezwungensten,  und  es 
ist  allgemeiner  Brauch,  sie  zur  Fortsetzung  zu  benützen.  Der 
Schüler  möge  diesem  Brauche  folgen,  der  fertige  Meister  wird  es 
gelegentlich  auch  anders  machen  dürfen.  Den  Eintritt  des  Themas 
in  der  zweiten  Stimme  nennt  man  die  »Antwort«. 

Bei  der  Beantwortung  wird  das  Thema  nicht  immer  unver- 
ändert in  die  Dominanttonart  transponiert,  verschiedene  Ursachen, 
von  denen  später  die  Rede  sein  wird,  nötigen  bisweilen  zu  aller- 
hand Veränderungen  des  Notentextes.  Vorerst  soll  festgestellt 
werden,  wann  die  Antwort  einzutreten  hat. 

Bach  bringt  in  seinen  Instrumentalfugen  die  Antwort  meist 
erst  nach  erfolgtem  vollständigen  Abschlüsse  des  Themas  in  der 
ersten  Stimme,  in  seinen  Vokalfugen  dagegen  oft  schon  vorher 
(Engführung).  Man  kann  bei  passender  Gelegenheit  indes  unbedenk- 
lich auch  bei  der  Instrumentalfuge  so  verfahren.  Mitunter  bleibt 
zwischen  dem  letzten  Ton  des  Themas  und  dem  ersten  der  Ant- 
wort eine  Lücke  offen,  die  geschickt  gefüllt  werden  muß: 


Bach,  F-Moll  II. 


28. 


yn^Ap^^a 


!l 


Bach  hütet  sich,  in  der  Bewegung  innezuhalten  und  dadurch 
auf  die  vorhandene  Lücke  besonders  aufmerksam  zu  machen;  er 
führt  die  Sechzehntel  in  ungezwungener  Weise  fort.  Der  nun 
folgende  Takt  scheint  auf  diese  Weise  noch  dem  Thema  anzuge- 
hören und  zu  einem  Schlüsse  desselben  in  C-Moll  zu  führen,  in 
Wirklichkeit  ist  aber  der  eigentliche  Abschluß  des  Themas  bei 
dem  as  des  vierten  Taktes. 


10    — 


29. 


i 


tk 


*-±+4-*- 


3* 


£ 


i 


i  u    T 


Die  Kunst,  die  »Nähte«  zu  verdecken,  welche  die  einzelnen  Teile 
aneinander  knüpfen,  ist  natürlich  bei  jeder  Kompositionsgattung 
von  hoher  Wichtigkeit.  Der  Lernende  suche  sich  diese  Kunst  bei- 
zeiten zu  erwerben  und  bemühe  sich,  die  einzelnen  Partien  seines 
Stückes  nicht  immer  nur  einfach  nebeneinander  zu  stellen, 
sondern  sie  auch  öfter  ineinander  greifen  zu  lassen.  Die  folgen- 
den Figuren  werden  in  etwas  drastischer  Weise  beide  Arten  ver- 
anschaulichen. 
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Im  allgemeinen  gilt  die  Vorschrift,  die  Antwort  gleichzeitig 
mit  dem  Schlußton  des  Themas  (bei  volltaktigen  Gedanken)  oder 
dicht  danach  (bei  auftaktigen)  einsetzen  zu  lassen,  und  zwar 
gewöhnlich  in  der  benachbarten  Oktave.  Bei  dem  soeben  ge- 
gebenen Bachschen  Thema  konnte  die  Antwort  nicht  gut  schon 
bei  dem  zweiten  Achtel  des  vierten  Taktes  einsetzen.  In  ein- 
fachen Taktarten  würden  sich  dadurch  die  Hauptakzente  oft  in 
unliebsamer  Weise  verschieben,  in  zusammengesetzten  Takt- 
arten darf  man  das  Thema  meist  ohne  Gefahr  verrücken: 
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Bach,  G-Dur  I. 
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Siehe  auch  Wohltemperiertes  Klavier  I  Es-moll,  E-Dur  und  G-moll.  II  Cis- 
Dur,  Cis-Moll,  D-Dur,  E-Dur,  Fis-Moll  (Einsatz  der  3.  Stimme)  und  A-Dur. 

Nachdem  wir  gesehen  haben,  wann  das  Thema  zu  beantworten 
ist,  wollen  wir  erörtern,  wie  die  Antwort  zu  bilden  ist.  Wir  teilen 
dazu  die  Fugenthemen  in  zwei  verschiedene  Gruppen  und  zwar  a, 
in  Themen,  welche  in  der  Haupttonart  schließen,  und  b,  in 
Themen,  welche  endgültig  in  eine  andere  Tonart  modulieren. 
Die  modulierenden  Themen  Bachs  wenden  sich  ausnahmslos  nach 
der  Tonart  der  Oberdominante. 
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a.  Themen  mit  dem  Schlüsse  in  der  Haupttonart. 

Die  Antwort  soll  im  wesentlichen  eine  Wiederholung  des  The- 
mas in  der  Oberdominanttonart  sein.  Wird  das  Thema  notengetreu 
in  diese  Tonart  transponiert,  so  heißt  die  Antwort  real,  müssen 
gewisse  Abänderungen  damit  vorgenommen  werden,  so  nennt  man 
die  Antwort  tonal.  Das  Thema  kann  im  Laufe  der  Fuge  nach 
Belieben  in  beiden  Formen  verwendet  werden,  erscheint  es  in  der 
ursprünglichen  Fassung,  so  wird  es  dux  oder  Führer  genannt, 
in  der  modifizierten  Gestalt  auftretend  heißt  es  comes  oder  Ge- 
fährte. 

Die  Grundsätze,  nach  denen  die  Meister  vor  Bach  ihre  Themen 
beantworten,  sind  noch  schwankend.  Die  älteren  Tonsetzer  bilden 
ihre  Antworten  bald  teilweise,  bald  vollständig  mit  den  Stufen  der 
Unterdominanttonart,  bald  transponieren  sie  das  Thema  mit 
oder  ohne  Veränderungen  in  die  Tonart  der  Oberdominante. 
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Frescobaldi  (1583— 1644). 
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Unterdominante. 


Buxtehude  (1637- 
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(Unterdominante.) 


Pachelbel  (1653—1706). 


(Unterdominante.) 
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Pachelbel. 
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(Oberdominante.) 


Wir  wenden  uns  zur  Betrachtung  der  Grundsätze,  welche  Bach 
bei  der  Bildung  des  Gefährten  leiteten,  da  sie  auch  für  uns  maß- 
gebend sein  sollen. 

Seit  dem  Schwinden  der  Herrschaft  der  alten  Kirchentonge- 
schlechter  hat  im  modernen  Dur  und  Moll  die  Dominante  und  ihre 
Tonart  erhöhte  Bedeutung  gewonnen.  Von  dieser  Erkenntnis  aus- 
gehend beantwortet  Bach  diejenigen  seiner  Themen,  die  in  der 
Haupttonart  schließen,  durchaus  in  der  Tonart  der  Oberdominante, 
allerdings  mit  Ausnahme  des  Anfanges,  bei  dem  er  sichtlich 
bestrebt  ist,  die  Wechselbeziehungen  zwischen  Tonika  und  Domi- 
nante zu  erhalten.  Seine  Themen  beginnen  oft  mit  einer  melo- 
dischen Wendung,  die  sich  auf  die  tonische  Harmonie  gründet,  in 
34  der  48  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  ist  das  mehr  oder 
minder  ausgesprochen  der  Fall.  Schließt  das  Thema  auf  der 
Harmonie  der  Tonika,  so  würde  die  gleichzeitig  eintretende  Ant- 
wort bei  einfacher  Transposition  in  sehr  ungeeigneter  Weise  die 
tonische  Harmonie  der  Oberdominanttonart  dazu  hören  lassen. 

Das  nachstehende  Beispiel  wird  zur  Erläuterung  des  Gesagten 
dienen.      Dem  Thema  der  Es-Moll-Fuge  1  kann  man  die  folgenden 


Harmonien  unterlegen: 
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(B-Moll  I.) 
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Es-Moll     I 
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IV 


Bei  dem  Einsätze  der  Antwort  treffen  zwei  einander  wider- 
strebende Harmonien  zusammen.  Man  ist  in  diesem  Falle  gezwungen, 
entweder  mit  dem  Eintritte  des  Themas  in  der  antwortenden  Stimme 
noch  zu  warten,  bis  man  die  gewünschte  Tonart  durch  eine  vor- 
bereitende Modulation  erreicht  hat,  oder  das  Thema  durch  kleine 
Veränderungen  für  den  sofortigen  Eintritt  passend  zu  machen. 
Bach  macht  von  dem  erstgenannten  Mittel  selten  Anwendung. 

Man  wird  in  dem  hier  gegebenen  Falle  den  zweiten  Ton  der 
Antwort  (f)  in  es  verwandeln,  um  den  unverzögerten  Eintritt  des 
Themas  zu  ermöglichen,  also  die  fünfte  Stufe  (Dominante)  durch 
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die  erste  (Tonika)  beantworten,  die  zugleich  die  vierte  Stufe  der 
neuen  Tonart  ist. 

Wenn  im  Anfang  des  Themas  die  wesentlichen  Töne  der  toni- 
schen Harmonie  nicht  besonders  markiert  werden,  ließe  sich  bis- 
weilen, ohne  der  Harmonie  Zwang  anzutun,  die  Dominante  der 
ersten  Tonart  mit  der  Dominante  der  zweiten  beantworten ,  mit 
anderen  Worten:  die  reale  Beantwortung  könnte  an  Stelle  der 
tonalen  treten.  Bach  weicht  aber  auch  in  diesem  Falle  von 
seinem  Prinzip,  im  Beginne  des  Themas  die  Stufen  V  und  I 
einander  antworten  zu  lassen,  nicht  ab,  und  der  Anfänger 
wird  wohl  tun,  ihm  darin  zu  folgen. 

Die  nachstehenden  Beispiele  werden  uns  Bachs  Verfahren  noch 
deutlicher  machen 


36. 


Bach  F-Dur  I. 
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Man  bemerkt,  daß  Bach  die  Stufe  V  (c)  mit  I  (/)  beantwortet, 
obgleich  es  nicht  unmöglich  gewesen  wäre,  bei  veränderter  Unter- 
stimme real  zu  antworten: 
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Bach  F-Moll  I. 
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Auch  hier  hätte  sich  die  Antwort  real  bilden  lassen: 

NB. 
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Es  ist  ersichtlich,  daß  Bach  in  bewußter  Absicht  Tonika  und 
Dominante  miteinander  in  Beziehung  bringt.  Seine  Weise  der  Be- 
antwortung verdient  infolge  ihrer  größeren  Natürlichkeit  und  Ein- 
heitlichkeit entschieden  den  Vorzug. 

Aufgabe  3.  Notiere  aus  dem  Wohltemperierten  Klavier  die 
Fugenthemen : 

I  c.  Gis.  es.  Fis,  g.  As,  B.  b.  II  C.  c.  Es.  F.  f.  fis.  G.  g.  As, 
a.  B.  h. 

Füge  die  Beantwortung  hinzu  und  vergleiche  sie  mit  der  Bachs. 
Bisweilen  kann  infolge  der  tonalen  Beantwortung  das  Thema  in 
seinem  natürlichen  Flusse  Einbuße  erleiden,  zumal  wenn  ein  Höhe- 
punkt der  Melodie  dadurch  verloren  geht. 
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Tonale  Antwort. 
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In  solchen  Fällen,  wenn  die  neue  Fassung  unbefriedigend  er- 
scheint, wird  man  eine  Modulation  einfügen  müssen,  falls  man 
nicht  vorzieht,  auf  ein  so  beschaffenes  Thema  zu  verzichten. 

In  der  Gis-Dur-Fuge  II  wählt  Bach  zur  Vermeidung  des  oben 
erwähnten  Übelstandes  ein  anderes  Mittel,  indem  er  die  Antwort 
in  der  Tonart  der  Unterdominante  schließen  läßt. 

Thema.  Tonale  Antwort. 


Tonale  Antwort. 


anstatt:    44. 


Es  lag  ihm  offenbar  daran,  die  Folge  der  drei  absteigenden  Töne 
gisy  fis,  eis  auch  bei  der  Antwort  beizubehalten. 

Der  Anfänger  hat  natürlich  dergleichen  Ausnahmen  noch  zu 
vermeiden,  er  verzichte  auf  Themen,  die  sich  nicht  in  genügender 
Weise  tonal  beantworten  lassen. 
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An  einigen  weiteren  Beispielen  sollen  nun  die  Gesetze,  nach 
denen  sich  die  Beantwortung  des  Fugenthemas  vollzieht,  noch  deut- 
licher zur  Erkenntnis  gebracht  werden.  Wir  werden  dabei  er- 
fahren, daß  sich  gewisse  Themen  auf  verschiedene  Arten  richtig 
beantworten  lassen,  und  daß  es  in  diesen  Fällen  dem  individuellen 
Empfinden  überlassen  werden  kann,  sich  für  eine  der  möglichen 
Wendungen  zu  entscheiden. 
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Da  das  Thema  volltaktig  ist,  setzt  die  Antwort  am  besten  auf 
seinem  Schlußtone  ein.  Selbstverständlich  würde  gis  als  erster 
Ton  der  Antwort  gänzlich  unpassend  sein,  die  reale  Antwort  ist 
also  unmöglich.  Es  wird,  wie  fast  immer,  der  Anfang  besser 
tonal,  also  hier  mit  fis  zu  beantworten  sein,  der  Rest  kann  als- 
dann einfach  nach  Cis-Moll  transponiert  werden.  Zu  bemerken  ist 
hier,  daß  die  Antwort  noch  auf  zwei  andere  Arten  hätte  gebildet 
werden  können: 
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Bei  dem  ersten  dieser  beiden  Beispiele  ist  auch  das  zweite  eis 
des  Anfangstaktes  durch  fis  wiedergegeben,  die  Melodie  erhält  durch 
das  so  oft  wiederholte  fis  eine  gewisse  Steifheit,  und  nachdem 
das  d  des  ersten  Taktes  bereits  durch  a,  den  entsprechenden  Ton 
der  Oberdominanttonart,  beantwortet  worden  ist,  erscheint  die 
Rückkehr  zum  fis  überflüssig.  Die  Melodieführung  im  zweiten 
Beispiele  ist,  trotz  des  auch  hier  wiederholten  fis}  fließender, 
außerdem  ist  das  Thema  getreuer  wiedergegeben.  Oft  wird  die 
Art,  wie  man  die  Phrasierung  auffaßt,  maßgebend  für  die  Form 
der  Antwort  werden.  Es  wird  einen  Unterschied  machen,  ob  man 
sich  das  obige  Thema  auf  die  erste  oder  die  zweite  der  beiden 
hier  folgenden  Weisen  eingeteilt  denkt. 
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Man  wird  das  Zusammengehörige  gern  möglichst  genau  wieder- 
geben, also  je  nach  der  Auffassung  der  Stelle  einen  der  beiden 
folgenden  Anfänge  vorziehen: 
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Auch   das   nachstehende   Thema   läßt    sich  verschieden    beant- 
worten. 
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Unrichtig  wäre  es,  das  c  mit  f  anstatt  fis  zu  beantworten,  so- 
lange die  Tonart  G-Moll  noch  vorherrscht.  Denkt  man  sich  die 
ersten  fünf  Noten  als  zusammenhängende  Gruppe,  so  entspricht 
dieser  Auffassung  die  Beantwortung  a  am  vollkommensten. 
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Die  Antwort  setzt  hier  schon  vor  dem  vollständigen  Abschlüsse 
des  Themas  ein,  der  V.  Stufe,  mit  der  das  Thema  beginnt,  ant- 
wortet hier  nicht,  wie  gewöhnlich,  die  T.  Stufe  d,  sondern  der  Ton  e, 
der  sich  der  darunterliegenden  Harmonie  besser  anpaßt.  Wenn 
die  Antwort  erst  im  folgenden  Takte  nach  Beendigung  des  The- 
mas in  der  Unterstimme  im  Sopran  einsetzen  sollte,  würde  die 
tonale  Antwort  (mit  d)  vorzuziehen  sein. 
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Der  charakteristische  große  Septimenschritt  des  Themas  wird 
durch  die  tonale  Beantwortimg  in  die  weniger  ausdrucksvolle  Sext 
verwandelt.  Obgleich  es  möglich  gewesen  wäre,  bei  verändertem 
Kontrapunkt  in  der  Unterstimme  diesen  Schritt  auch  im  Sopran 
beizubehalten,  zieht  Händel  dennoch  die  Beantwortung  der  V.  Stufe 
durch  die  erste  vor.  Die  Mollterz  am  Schlüsse  des  Führers  ist 
im  Gefährten  mit  der  Durterz,  gis,  beantwortet,  um  den  unmittel- 
baren Anschluß    einer   dritten   Stimme   in  A-Moll   zu   ermöglichen. 

Tacchinardi. 


^rft^a 


Die  Anfangstöne  des  obigen  Themas  umschreiben  die  Septi- 
menharmonie der  VII.  Stufe  der  Tonart  A-Moll,  da  sich  die  ent- 
sprechende Harmonie  von  E-Moll  dem  Schlußtone  des  Themas  un- 
gezwungen anfügt,  konnte  es  ohne  jede  Veränderung  in  die  Ton- 
art der  Oberdominante  (E-Moll)  versetzt  werden. 


Bach,  H-Dur  I. 


6o.9^P^£l£ 


n*#- 


•-^ 


fcrfjpiEg 


I  vii  I     11   V  vi  vii      I 


Bei  der  Beantwortung  dieses  Themas  weicht  Bach  aus  schwer 


Knorr,  Die  Fuge. 
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zu  verstehenden   Gründen  von  seiner  sonstigen   Gepflogenheit  ab, 
und  zwar,  wie  mir  scheint,  nicht  zum  Vorteile  seines  Stückes. 
An  Stelle  der  regelmäßigen  Beantwortung: 


61 


l^p^^ü? 


gibt  er  dem  Gefährten  die  folgende  Gestalt: 


62. 


BBÜEBi^g 


-e- 


Er  hält  auf  diese  Weise  allerdings  die  Grundtonart  H-Dur  noch 
länger  aufrecht  und  bezieht  auch  noch  am  Schlüsse  des  ersten 
Taktes  in  der  Antwort  die  Tonika  h  auf  die  Dominante  fis  des 
Themas,  aber  die  melodische  Linie  des  Gefährten  zeigt  infolge  des 
3  mal  wiederholten  fis  bei  weitem  nicht  die  schöne  Führung  der 
ursprünglichen  Fassung. 

In  dem  ganz  ähnliche  Intervalle  berührenden  Thema  der  Cis- 
Moll-Fuge  des  2.  Bandes  wählt  Bach  auch  nicht  die  hier  gegebene 
Form,  sondern  er  antwortet  in  durchaus  regelmäßiger  Weise: 


I  VII  I   II 


V  vi  vii  I 


nicht:  64. 


.ps^nysyi 


sondern:  65. 


Die  Abweichung  von  der  Norm  bei  der  Bildung  des  Gefährten 
in  der  A-Dur-Fuge  (I)  erklärt  sich  durch  die  Engführung  des  Themas. 


66. 


&^ 


X  x 


Aufgabe  4.      Füge   zahlreichen  der  früher  erfundenen  Fugen- 
themen die  Antwort  hinzu. 
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b.  Themen  mit  dem  Schluß  in  der  Oberdominanttonart. 

Wie   schon  gesagt  wurde,  wendet  Bach   diese  Art,   ein  Fugen- 
thema zu  beschließen,  im  2.  Bande  nicht  mehr  an. 

Eine  streng  reale  Beantwortung  ist  bei  diesen  Themen  meist 
ausgeschlossen,  da  sie  zur  zweiten  Oberdominante  führen  müßte,  z.  B. 
von  G  — G-Dur  bis  nach  G — D-Dur.  Die  Einheitlichkeit  der  Tonalität 
würde  dadurch  zu  früh  in  Frage  gestellt  werden,  außerdem  könnte 
die  dritte  Stimme  nur  nach  einer  oft  umständlichen  Rückmodu- 
lation wiederum  in  der  Grundtonart  eintreten.  Man  versucht  da- 
her durch  kleine  Änderungen  die  Antwort  so  einzurichten,  daß  sie 
in  die  Grundtonart  zurückführt:  Thema  G — G-Dur,  Antwort  G — 
G-Dur,  anstatt  G  — D-Dur.  Eine  solche  Rückwendung  ist  nicht 
immer  ohne  Zwang  herbeizuführen. 

Hat  das  Thema  einen  fühlbaren  Einschnitt,  so  wird  sich  von 
einer  solchen  Gäsur  aus  der  Rest  des  Themas  oft  ungezwungen 
um  einen  Ton  tiefer  transponieren  und  so  zur  Haupttonart  zurück- 
führen lassen : 
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Bach  I,  Es-Dur. 


^flSSi^^^l^ 


(Es-Dur.) 
Reale  Antwort. 


(B-Dur. 


(B-Dur. 


(B-Dur.) 


J*1  _  •#■  W-Tl 


(F-Dur. 


(F-Dur.) 


Tonale  Antwort. 

69.  j?5Ä 


-&  (Es-Dur.) 


Bei  dem  Thema  der  E-Moll-Fuge  (I.  Band)  war  die  Möglichkeit, 
die  in  H-Moll  einsetzende  Antwort  ungezwungen  nach  E-Moll 
zurückzuleiten,  kaum  vorhanden,  Bach  vermeidet  aber  den  Schluß 
in  Fis-Moll  durch  die  Wendung  nach  Fis-Dur  =  V.  Stufe  von 
H-Moll. 

Das  Thema  der  Gis-Moll-Fuge  hätte  allenfalls  in  der  folgenden 
Weise  beantwortet  werden  können: 


2* 
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Thema. 


71 


(Gis-Moll 
Tonale  Antwort. 


(Dis-Moll. 


m^m^m^mm 


X 

(Dis-Moll. 


f 


(Gis-Moll.) 

Um  das  so  charakteristische  Intervall  der  übermäßigen  Quarte 
im  zweiten  Takte  zu  erhalten,  entschloß  sich  Bach  zu  der  nachstehen- 
den Fassung,  in  der  das  Thema  mit  Ausnahme  des  ersten  Tones 
vollständig  in  die  Unterdominanttonart  transponiert  wird: 


Setzte   man  im    Thema   bereits   nach    der   fünften   Note   (dem 
Achtel  h)   das  Vorhandensein  einer  Cäsur  voraus,   so   könnte   die 


Antwort  wie  folgt  lauten 


r» 


Keine  der  beiden  hier  gegebenen  Arten  der  Antwort  kommt 
der  von  Bach  gewählten  Form  gegenüber  ernstlich  in  Betracht,  da 
beiden  etwas  Gezwungenes  anhaftet. 

Ein  höchst  eigentümliches  Thema  verwendet  Bach  in  der  H- 
Moll-Fuge  des  1 .  Bandes : 


Da  das  Thema  in  Fis-Moll  schließt,  könnte  die  Antwort  mit 
den  Tönen  des  Fis-Moll-Dreiklangs  eis,  a,  fis  einsetzen,  Bach  zieht 
aber  auch  in  solchen  Fällen  vor,  die  V.  Stufe  der  Tonart  [fis  in 
H-Moll)  durch  die  erste  (h)  wiederzugeben  und  beginnt  infolge- 
dessen den  Gefährten  wie  folgt: 


75. 
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^9 
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Zwischen  dem  vierten  bis  fünften  Tone  scheint  Bach  eine  Cäsur 
empfunden  zu  haben,  er  setzt  nun,  anstatt  in  Fis-Moll,  in  E-Moll 
weiter  fort  und  gelangt  auf  diese  Weise  zu  einem  Abschlüsse  in 
H-Moll  anstatt  des  zu  weit  entlegenen  Gis-Moll: 


-^^mmm^ 


p  't: 


nicht: 
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Max  Reger,  Variationen  über  ein  Thema  von  Bach  op.  81 

(Führer.) 
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V        I 

H-Moll. 


m 


Fis-Moll. 


(Gefährte.) 


79. 
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Da  die  tonale  Beantwortung  (V  —  I  =1  —  V)  nach  hier  be- 
reits erfolgter  Modulation  nach  Fis-Moll  nicht  durchaus  notwendig 
war,  würde  auch  die  folgende  Gestaltung  des  Gefährten  zulässig 
sein: 
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Richard  Strauß,  Sinfonia  domestica. 


(Führer. 


81.  9* 


^ 


R-t-n 


a 


lM)ur. 

(Gefährte.) 


Th* 


C-Dur. 


82. 


fe=p 


H     ■#  F-Dur. 


G-Dur. 

Durch  die  Transposition  der  letzten  drei  Töne  um  eine  Stufe 
tiefer  wird  hier  der  Rückgang  in  die  Grundtonart  (F-Dur)  in  sehr 
einfacher  Weise  herbeigeführt. 

In  sehr  eigentümlicher,  selten  angewendeter  Weise  führt 
AI.  Kiengel  in  einer  seiner  Fugen  die  Antwort  eines  nach  der 
Oberdominanttonart  modulierenden  Themas  in  die  Grundtonart 
zurück. 


i^ — I — \"j — a — • — r 


83.  m^^mm^^^T^m 


sygSÜÜ 


■*&++■+ 'l^ 


•#     -+ 


iP=«¥ 


■#     •# 


Die  fünf  letzten  Töne  des  Themas  sind  durchaus  unregelmäßig 
beantwortet.      Das  Thema    bot    in    seinem  ganzen  Verlaufe   keine 
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rechte  Gelegenheit  zu  einer  Rückmodulation  nach  E-Dur;  um  nicht 
bis  nach  Fis-Dur  gedrängt  zu  werden,  entschloß  sich  der  Kompo- 
nist, vollkommen  frei  zu  gestalten. 

Obgleich  ich  es  für  nötig  hielt,  dem  Anfänger  die  Möglichkeit 
und  Zulässigkeit  von  solchen  freien  Bildungen  zu  zeigen,  muß  ich 
ihn  dennoch  davor  warnen,  sich  schon  jetzt  derselben  zu  bedienen. 

Aufgabe  5. 

a)  Bilde  die  Antwort  zu  in  die  Dominanttonart  modulierenden 
Themen. 

b)  Füge  den  unter  Aufgabe  3  nicht  genannten  Themen  des 
Wohltemperierten  Klaviers  die  Antworten  hinzu  und  ver- 
gleiche sie  mit  denen  Bachs. 

Außer  den  durch  die  tonale  Beantwortung  bedingten  kleinen 
Änderungen  im  Notentext  des  Themas  finden  sich  im  Verlaufe 
einer  Fuge  nicht  selten  die  folgenden : 

\.  Die  erste  Note  des  Themas  kann  verkürzt  oder  ver- 
längert werden. 


85. 


I,  Cis-Moll. 
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NB. 


sff 
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(Dritter  Eintritt  des  Themas.) 

2.  Ein  auf  der  Terz  endendes  Thema  kann  bereits  in  der 
Antwort  (oder  bei  späteren  Eintritten)  auf  dem  Grundton  schließen, 
oder  umgekehrt. 

H,  D-Moll. 


i 


m^m^-Ttmmi-,^ 


NB. 

3.  Mollthemen  können  eine  Schlußwendung  nach  Dur  erhalten. 
I,  B-Moll. 
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4.  Der  Schlußton   des  Themas   kann  durch   einen   gebundenen 


Vorhalt  verzögert  werden. 


90. 


91. 


I,  F-Moll. 
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5.  Ein  Thema  kann  durch  Erhöhung  oder  Erniedrigung  einzel- 
ner Töne  in  eine  andere  Tonart  versetzt  werden. 

I,  D-Moll.  fr 

92. 
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(Form  des  Themas  im  21.  Takt.) 


NB. 


6.  Im  weiteren  Fortgang  der  Fuge  braucht  weder  der  Führer 
noch  der  Gefährte  stets  notengetreu  wiedergegeben  zu  werden, 
gewisse  charakteristische  Intervallschritte  beider  können  mitein- 
ander vertauscht  werden. 


a)  Führer. 


b)  Gefährte. 
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None. 
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Quart. 
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Dezime. 


U=w 
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Quint. 


c)  None. 

96-  |M  [MtH 
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Dezime. 
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Quint.  Quart. 

7.  Das  Thema  kann  gewisse  kleine  rhythmische  Veränderungen 
erfahren,  zumal  wenn  es  in  Engführungen  verwendet  wird. 
I,  Es-Moll. 
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99. 
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NB. 


Bei  dem  NB.  ist  ein  Sprung  durch  Zwischentüne  ausgefüllt. 
8.  Lebhafte    Figuren ,     deren    Bewegung    man    beizubehalten 
wünscht,  können  bisweilen  Veranlassung  zu  reicherer  Figurierung 


des  Themas  geben. 


Noch  weiter  gehende  Veränderungen  des  Themas  werden  sich 
nur  bei  Engführungen  rechtfertigen  lassen,  alle  genannten  Modifi- 
kationen desselben  wendet  man  gewöhnlich  nicht  im  Beginn, 
sondern  erst  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  an. 

Der  Gegensatz  oder  Kontrapunkt. 

Mit  dem  Eintreten  des  Themas  in  der  zweiten  Stimme  fällt  der 
ersten  die  Aufgabe  zu,  es  mit  einem  geeigneten  Kontrapunkt  zu 
begleiten.  Der  Name  »Gegensatz«  deutet  schon  an,  daß  dieser 
Kontrapunkt  sich  deutlich  von  dem  Hauptgedanken  unterscheiden 
müsse.  Am  leichtesten  wird  dies  zu  erreichen  sein,  wenn  man 
gleichzeitiges  Auftreten  gleicher  Rhythmen  in  beiden  Stimmen  ver- 
meidet. Die  folgenden  Vorschriften  werden  dem  Lernenden  die 
Bildung  eines  brauchbaren  Gegensatzes  erleichtern. 

1.  Zu   ruhigen   Notenfolgen  im  Thema  setze  man   be- 
wegtere Figuren  im  Gegensatze  und  umgekehrt. 
Fast  jede  Bachsche  Fuge  bringt  eine  Bestätigung  dieser  Regel, 
am  überzeugendsten  wohl  die    folgenden:  I  F-Moll,  G,  As,  II  Cis- 
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Moll,  G,  A-Moll.  Gleiche  Rhythmen  zu  gleicher  Zeit  kommen  indessen 
ebenfalls  vor,  wenn  auch  selten,  sie  pflegen  am  besten  zu  wirken, 
wenn  beide  Stimmen  bei  lebhafteren  Figuren  in  Terzen  oder  Sexten 
miteinander  parallel  gehen: 


102. 


I,  E-Dur 


t 


In    der  E-Moll-Fuge    des    1.  Bandes    finden    sich    gleichzeitige 
Sechzehntelfiguren  ohne  parallele  Bewegung. 

(8™) 


Da  die  untere  Stimme  größtenteils  die  einstimmige  Darstellung 
eines  zweistimmigen  Satzes  enthält,  glaubt  man  in  diesem  Falle 
unwillkürlich  zu  den  Sechzehntelfiguren  einen  Gang  in  Achteln 
zu  vernehmen: 


usw. 


Den  denkbar  größten  rhythmischen  Kontrast  zwischen  Thema 
und  Kontrapunkt  zeigt  die  A-Moll-Fuge  des  2.  Bandes,  dem  An- 
fänger ist  anzuraten,  in  dieser  Beziehung  nicht  so  weit  zu  gehen. 

2.  Der  Gegensatz   soll   die  im   Thema    ruhenden  Har- 
monien  bei   aller  Freiheit    der   melodischen    Füh- 
rung möglichst  deutlich  ausdrücken. 
Bach  I,  C-Moll  (Gefährte). 
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C-Moll  I  (G-Moll  115)  Gl*. 


n 
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Selbstverständlich  sind  durch  den  Kontrapunkt  nur  die  Har- 
monien im  allgemeinen,  nicht  die  speziellen  Lagen  der  harmonischen 
Skizze,  darzustellen: 


106. 


C-Moll  I«  « 


Vi 


Gl«  112 

(G-Moll  115) 

3.  Der  Gegensatz  soll  sich  gewöhnlich  nicht  in  der- 
selben Tonregion  bewegen,  die  dicht  vor  ihm  das 
Thema  eingenommen  hat.  Man  suche  durch  vor- 
her noch  nicht  gebrauchte  Töne  in  der  Höhe  oder 
Tiefe  Abwechselung  zu  schaffen. 

Bach  hat  gegen  diese  Vorschrift  häufig  verstoßen  und  eigen- 
tümlicherweise im  2.  Bande  ganz  besonders  oft.  Man  beachte,  wie 
der  Meister  in  den  meisten  Fällen,  sei  es  durch  einen  eigenartigen 
Rhythmus  oder  durch  eine  unerwartete  melodische  Wendung  der 
drohenden  Gefahr  der  Monotonie  zu  entgehen  weiß. 

(Siehe  I  es,  E,  gis,  a.  II  Cis,  eis,  D,  dis,  Fis,  fis,  As,  gis,  A, 
B,  b.)  Der  ungeübte  Anfänger  tut  auf  alle  Fälle  besser,  diese 
Fährlichkeiten  noch  zu  meiden. 

4.  Man  versuche,  sooft  es  tunlich  ist,  den  Anfang 
des  Gegensatzes  so  zu  gestalten,  daß  er  als  eine 
ungezwungene,  natürliche  Fortsetzung  des  Themas 
erscheint,  und  führe  neue  Motive  erst  ein,  nach- 
dem man  dem  so  verlängerten  Thema  einen  Ab- 
schluß gegeben  hat. 


4  07. 
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Bach  I,  C-Moll 
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S4rt£r  trttfg^f 


a  wirklicher    Schluß,    b  Abschluß    der   Verlängerung,    c  neues,    eigentliches 
Gegensatzmotiv.) 
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Anm.  Die  hier  gegebene  Vorschrift  soll  keineswegs  bei  jedem  Gegensatze 
genau  befolgt  werden,  bei  vielen  Themen  könnte  sie  ohne  Zwang  gar  nicht 
ausgeführt  werden.  Es  soll  nur  eine  Anregung  sein,  von  dem  genannten  Mittel 
gegebenenfalls  wirksamen  Gebrauch  zu  machen.  Das  genaue  Studium  der 
Bachschen  Gegensätze  wird  dazu  die  besten  Dienste  leisten. 

Ehe  wir  den  Gegensatz  dem  beantworteten  Thema  hinzu- 
fügen, mag  erinnert  werden,  daß  es  nicht  unbedingt  nötig  ist, 
am  Schlüsse  der  Antwort  jedesmal  eine  vollständige  Kadenz  nebst 
bestimmtem  Abschluß  auf  der  Tonika  der  neuen  Tonart  anzu- 
bringen. Bei  einer  vielstimmigen  Fuge  könnte  das  fortwährende 
Kadenzieren,  bald  in  der  Grundtonart,  bald  in  der  Tonart  der 
Oberdominante,  leicht  ermüdend  wirken.  Bach  vermeidet  deshalb 
in  seinen  beiden  5  stimmigen  Fugen,  offenbar  in  bewußter  Absicht, 
bei  jeder  neu  eintretenden  Stimme  in  der  ersten  Durchführung 
den  vollständigen  Abschluß.  Hier  sind  die  Mittel,  von  denen  er 
den  häufigsten  Gebrauch  zu  diesem  Zwecke  macht: 

1.  Ein    entscheidendes    Intervall    der    tonischen    Har- 
monie wird  durch  einen  Vorhalt  verzögert: 


I,  B-Moll  Gegensatz. 


108. 


Verzögerung. 


r 


r 


(Antwort.) 

Zuweilen   kann    der  Schlußton    des   Themas    selbst    verzögert 
werden : 


i 


I,  F-Moll,  Takt  4  3  u.  f, 


109.^jm=* 
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2.  An  Stelle  der  erwarteten  tonischen  Harmonie 
kann  die  VI.  Stufe  (Trugschluß)  treten.  Siehe  Bach  II, 
Es-Dur,  Takt  27. 

3.  Am  Schlüsse  der  Antwort  kann  der  Gegensatz  in 
die  Dominantharmonie  der  ursprünglichen  Tonart 
überleiten  oder  in  anderer  Weise  nach  der  ersten 
Tonart  zurückführen. 
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Bach  II,  D-Moll  im  4.  Takt. 

=  anstatt 
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A-Moll  I. 


I,  Cis-Moll,  Takt  4  u.  f. 
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Gis-Moll  I. 


II,  E-Dur  im  5.  Takt. 
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|  H-Dur  I. 

Zur  Übung  in  der  Bildung  des  Gegensatzes  wählen  wir  das 
Thema,  Beispiele,  trotz  der  kleinen  Ausstellung,  die  wir  daran 
machten.  Durch  die  tonale  Beantwortung  würde  es  entstellt 
werden : 


Wir  sind  genötigt,  real  zu  antworten,  und  müßten  eigentlich 
zu  diesem  Zwecke  einen  in  die  Oberdominanttonart  modulierenden 
Takt  anfügen: 
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Das  wäre,  rein  technisch  genommen,  korrekt,  dennoch  erscheint 
dieser  Takt  hier  als  ein  Notbehelf,  ein  Anhängsel  ohne  rechte 
Existenzberechtigung.  Dergleichen  » Längen «  sind  störend ,  sie 
mögen  noch  so  »kurz«  sein.  Einer  der  wesentlichsten  Vorteile, 
die  das  Studium  der  Fuge  dem  Lernenden  bringen  soll,  besteht 
darin,  daß  es  ihn  zu  ganz  besonderer  Aufmerksamkeit  auf  Knapp- 
heit und  Präzision  seiner  musikalischen  Ausdrucksweise  veran- 
lassen soll. 

Wir  entschließen  uns,  das  Thema,  trotz  des  sehr  deutlich  aus- 
gesprochenen D-Dur-Akkordes,  schon  einen  Takt  früher  eintreten 
zu  lassen,  bemühen  uns  aber,  die  G-Dur-Tonart  beizubehalten,  bis 
sich  eine  Gelegenheit  zu  ungezwungener  Modulation  nach  D-Dur 
findet.  Gemäß  der  vierten  Vorschrift  versuchen  wir  in  der  begleiten- 
den Stimme  das  Thema  noch  bis  zu  einem  gleichsam  weiter  hinaus- 
geschobenen Abschlüsse  zu  führen: 


Takt  4. 
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Das  Sechzehntelmotiv  des  dritten  Taktes  des  Themas  ist  hier 
zur  Weiterführung  des  Gedankens  benutzt  worden,  doch  wurde  der 
Quartensprung  durch  den  Terzenschritt  ersetzt.  Es  wäre  hübscher 
und  harmonisch  interessanter,  die  Figur  unverände  rt  fortzusetzen, 
die  kleinen,  schnell  vorübergehenden  Dissonanzen  (Vorausnahmen) 
wirken  pikanter  und  stehen  dem  ausgelassenen  Thema  ganz  gut 
zu  Gesichte: 
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Takt  4. 
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Die  Fortsetzung  der  Unterstimme  im  5. — 6.  Takte  ist  korrekt 
aber  steif!  Die  Bewegung  ist  zu  früh  unterbrochen,  und  die  Töne 
g,  a  und  h  erscheinen  zu  häufig. 


Takt  5. 
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Die  beiden  soeben  gerügten  Fehler  sind  hier  vermieden,  doch 
ist  dieser  Kontrapunkt  noch  geschmackloser  als  der  erste.  Das 
Sechzehntelmotiv,  das  uns  im  vierten  Takte  so  gute  Dienste  leistete, 
> fängt  an,  uns  fürchterlich  zu  werden«!  Wir  werden  eine  der 
beiden  folgenden  Wendungen  vorziehen : 

Takt  5. 


±±&±Li*    1 


oder : 


122.9 


i-**"fl     1^ ^    I    j     i  J     I     I     i  j  t 


Da  der  Gegensatz  oft  durch  die  ganze  Fuge  hindurch  zum 
Thema  beibehalten  wird,  ist  es  nötig,  ihn  im  doppelten  Kontrapunkt 
zu  erfinden.  Es  ist  klar,  daß  der  Gegensatz,  der  zu  dem  »Ge- 
fährten« gebildet  worden  ist,  nicht  immer  zu  dem  etwas  ab- 
weichenden »Führer«  passen  wird,  daher  sind  kleine  Verände- 
rungen des  Kontrapunktes  unvermeidlich. 

Ich  habe  an  dem  obigen  Beispiel  —  vielleicht  zu  eingehend  — 
versucht,  praktisch  nachzuweisen,  worauf  es  bei  der  Bildung  des 
Gegensatzes  ankommt.  Der  Schüler  wird  verstanden  haben,  daß 
ein  steifer,  trivialer  Kontrapunkt  das  beste  Thema  verderben  kann. 
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Die  gegebenen  Anregungen  werden  den  Lernenden  befähigen,  nun- 
mehr aus  der  genauen  Durchsicht  der  Gegensätze  in  den  Fugen 
Bachs  und  anderer  Meister  den  rechten  Nutzen  zu  ziehen.  Er 
studiere  diese,  wie  jede  andere  später  zu  besprechende  Einzelheit 
stets  sorgfältig  an  wahrhaft  guten  Mustern. 
Aufgabe  6. 

a)  Füge  den  Gegensatz  zu  den  Beantwortungen  selbsterfundener 
Themen. 

b)  Schreibe  Gegensätze  zu  den  Themen  des  Wohltemperierten 
Klaviers  und  vergleiche  sie  kritisch  mit  den  Bachschen. 

Sobald  sämtliche  bei  der  Fuge  beteiligten  Stimmen  das  Thema 
vorgetragen  haben,  ist  die  erste  »Durchführung«  beendet.  Wie 
eine  dritte  oder  noch  weitere  Stimmen  einzutreten  haben,  werden 
wir  später  sehen,  wir  wenden  uns  zuvor  der  Komposition  einer 
zweistimmigen  Klavierfuge  zu. 

Da  die  Mittel  zur  Darstellung  der  Harmonie  im  ^stimmigen 
Satze  sehr  beschränkt  sind,  ist  es  schwer,  eine  gut  und  vollklingende 
Fuge  für  2  Stimmen  zu  schreiben,  indessen  beweisen  die  Inven- 
tionen  und  andere  Stücke  Bachs,  daß  ein  geschickter  Meister  selbst 
mit  so  wenigen  Stimmen  oft  eine  überraschende  Klangfülle  hervor- 
zubringen vermag:  Schon  die  Wahl  des  Themas  verlangt  Vor- 
sicht und  Überlegung.  Das  Thema  muß  echt  instrumental  er- 
funden sein,  also  nicht  nur  die  Melodie,  sondern  zugleich  einen 
Teil  der  begleitenden  Harmonie  in  sich  einschließen.  Man  sehe, 
in  wie  hohem  Maße  das  lebhaft  bewegte  Thema  der  E-Moll-Fuge 
(Band  I)  dieser  Forderung  gerecht  wird.  Ein  ruhiges,  rein  melo- 
disches Thema  mit  geringem  Tonumfange,  wie:  das  der  ersten  Cis- 
Moll-Fuge,  würde  sich  für  eine  zweistimmige  Fuge  gar  nicht  eignen, 
hingegen  würden  sich,  außer  anderen,  die  Themen  der  folgenden 
Fugen   mit  Glück  für   eine  zweistimmige  Fuge  verwenden  lassen: 

I  C-Moll,  Cis-Dur,  Es-Dur,  E-Dur,  G-Dur  und  B-Dur. 

II  G-Dur,  Cis-Moll,  D-Moll,  E-Moll,  F-Dur,  F-Moll,  G-Dur,  A-Dur, 
A-Moll,  B-Dur  und  H-Moll. 

Die  Antwort  muß  in  einer  nur  zweistimmigen  Fuge  nicht 
mit  Notwendigkeit  in  einer  benachbarten  Oktave  erfolgen.  Man 
kann  sie,  um  schon  der  ersten  Durchführung  größere  Tonfülle  und 
Abwechslung  zu  verleihen,  bisweilen  ganz  gut  in  einer  entfernteren 
Oktave  bringen.  Ein  Beispiel  für  dieses  Verfahren  gibt  Bach  in 
der  E-Moll-Fuge  des  1.  Bandes. 
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Der   Gegensatz  wird   seinerseits,   was    dem   Thema   noch   an 
Klangfülle  abgeht,  sorgfältig  zu  ergänzen  haben. 
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ungenügender  Gegensatz. 


Der  nun  folgende  Gegensatz  zu  demselben  Thema  zeigt  den 
Tonumfang  nach  der  Höhe  zu  bedeutend  erweitert,  die  melodische 
Führung  ist  eine  weit  freiere,  vom  Thema  sozusagen  unabhängigere. 
Man  glaubt  über  dem  Thema  zwei  Sich  gegenseitig  imitierende 
Stimmen  zu  vernehmen,  hat  also  fast  den  Eindruck  eines  3stim- 
migen  Satzes. 


Takt  4. 
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Bei  der  mit  NB.  bezeichneten  Stelle  kreuzen  sich  die  Stimmen.  Es 
empfiehlt  sich  im  Klaviersatze  nur  selten  Anwendung  von  Kreuzungen 
zu  machen,  da  es  für  den  Hörer  infolge  der  Gleichartigkeit  des  Klavier- 
tones in  solchen  Fällen  oft  schwer  ist,  den  Gang  der  einzelnen 
Stimme  richtig  zu  verstehen.    Gelegentliche,  schnell  vorübergehende 


Kreuzungen 


finden    sich    in  ;der  größeren  Hälfte   der   Fugen    des 


Wohltemperierten  Klaviers,  am  häufigsten  in  den  4-  und  5stimmigen. 

Knorr,  Die  Fuge.  3 
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Sooft  Bach  nur  zwei  Stimmen  beschäftigt,  kreuzt  er  sie  fast  nie- 
mals, die  einzige  nennenswerte  Ausnahme  findet  sich  im  Anfang 
der  F-Dur-Fuge  I.  Mitunter  wirken  auch  bei  Bach  die  Kreuzungen 
unvorteilhaft  auf  die  Deutlichkeit  der  Stimmführung  ein: 


I,  D-Moll. 
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II,  D-Dur. 
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Wir  sind  nun  genügend  über  das  Wesen  der  ersten  »Durch- 
führung« unterrichtet  und  betrachten  im  weiteren  die  übrigen  Teile, 

die  Form    der  Fuge. 

Die  Fuge  hat  mit  der  Rondoform  den  wiederholten  Wieder- 
eintritt des  Themas  nach  gewissen  unterbrechenden  Zwischen- 
partien gemein.  In  der  Fuge  nennt  man  diese  vermittelnden  Epi- 
soden »Zwischensätze«.  Ihre  wesentlichste  Aufgabe  ist,  rein 
technisch  genommen,  die  Herbeiführung  der  Tonart,  in  der  das 
Thema  wieder  eintreten  soll.  Nach  einer  zweiten  Durchführung 
kann  abermals  ein  Zwischensatz  und  darauf  eine  dritte  Durch- 
führung folgen  und  so  fort. 

Einige  Fugenlehrer  haben  dekretiert,  die  Fuge  müsse  aus  drei 
Durchführungen  bestehen,  in  der  zweiten  hätten  die  Stimmen,  die 
zuvor  den  Führer  gebracht  haben,  mit  dem  Gefährten  einzusetzen 
und  umgekehrt,  in  der  dritten  Durchführung  solle  nach  einem 
vorhergehenden  Orgelpunkte  das  Thema  in  kunstvoller  Engführung, 
als  Kanon  erscheinen. 

Das  ist  wohl  eine,  aber  nicht  die  Form  der  Fuge,  und  die 
Bachsche  Praxis  bestätigt  in  keiner  Weise  diese  hemmenden  Vor- 
schriften, die  nur  dann  verständlich  sind,  wenn  sie  erlassen  werden, 
um  dem  Anfänger  für  seine  ersten  Versuche  ein  festes  Schema 
zu  geben,  das  ihn  vor  dem  Irregehen  behüten  soll. 

Auch  ich  stelle,  aber  nur  in  dem  angegebenen  Sinne,  für  die 
nächsten  Arbeiten  eine  bestimmte  Norm  auf. 
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I.  Durchführung. 

Zwischensatz. 

II.  Durchführung. 

Zwischensatz. 

III.   Durchführung. 

Modulationsordnuiig  der  Fuge. 

Falls  das  Thema  den  Wechsel  des  Tongeschlechtes  ungezwungen 
zuläßt,  kann  es  in  alle  nächstverwandten  Tonarten  transponiert 
werden.  Es  kann,  außer  in  der  Grundtonart,  somit  in  den  Ton- 
arten der  beiden  Dominanten  und  in  den  drei  dazu  gehörigen 
Paralleltonarten  vorkommen.  Bach  überschreitet  diesen  Kreis  nur 
in  drei  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers,  indem  er  sein 
Thema  in  D-Moll,  anstatt  D-Dur  (E-Moll-Fuge  I),  Dis-Dur,  statt 
Dis-Moll  (Fis-Dur-Fuge  II)  und  Es-Moll,  statt  Es-Dur  (As-Dur-Fuge  II) 
eintreten  läßt. 

Für  den  modernen  Komponisten  liegt  bei  der  Ausführung  einer 
breit  angelegten  Fuge  kein  Grund  vor,  sich  in  diesen  engen 
Schranken  zu  halten,  er  wird  in  der  Modulation  so  weit  gehen 
dürfen,  wie  in  jeder  freien  Form,  bringt  doch  schon  Beethoven 
in  der  B-Dur-Fuge  der  Hammerklavier-Sonate  das  Thema  u.  a.  in 
D-Dur,  Des-Dur,  H-Moll  und  G-Dur. 

Der  Anfänger,  der  zunächst  nur  kurze  Fugensätze  bilden  soll, 
halte  sich  streng  in  den  gegebenen  Grenzen,  acht  Takte  in  einer 
weit  entlegenen  Tonart  bedeuten  in  einem  Stücke  von  etwa 
24  Takten  eine  weit  stärkere  Verneinung  der  Grundtonart  als  in 
einem  wesentlich  längeren  Satze. 

Nehmen  wir  als  Tonart  der  Fuge  G-Dur  an,  so  ist  die 
folgende  Stimme  gehalten,  das  Thema  in  G-Dur  zu  bringen,  läßt  es 
eine  Transposition  nach  Moll  zu,  so  stehen  uns  für  die  zweite 
Durchführung  die  Tonarten  A-Moll,  D-Moll  und  E-Moll  zur  Ver- 
fügung. Es  ist  nicht  notwendig,  in  der  zweiten  Durchführung  bei 
der  Beantwortung  in  eine  Dominanttonart  fortzuschreiten,  wir  kön- 
nen also,  je  nach  Wunsch,  die  Tonarten  A-Moll,  E-Moll  und  D-Moll 
in  beliebiger  Reihenfolge  anwenden.  Man  wird  die  beiden  weniger 
nahe  miteinander  verwandten  Tonarten  D-  und  E-Moll  nicht  gern 
aufeinander  folgen  lassen,  da  sie  sich  nicht  so  leicht  verbinden 
lassen,  wie  zwei  im  Quintverhältnis  stehende.  Will  man  das  Ton- 
geschlecht wechseln,  so  geschieht  das  natürlich  am  besten  in  der 
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zweiten  Durchführung,  die  dritte  wird  dann  das  Thema  wieder 
in  seiner  ursprünglichen  Form  bringen.  Falls  das  Thema  den 
Wechsel  des  Tongeschlechtes  nicht  verträgt,  hat  man  für  die 
zweite  Durchführung  unter  den  Tonarten  der  Tonika,  Ober-  und 
Unterdominant  zu  wählen. 

Modulationsplan  einer  Füge  in  C-Dur. 

I.   Durchführung.        II.   Durchführung.  III.  Durchführung. 

G-Dur,  G-Dur.     I.  A-Moll,  E-Moll.  1.  F-Dur,  G-Dur. 

2.  oder  A-Moll,  D-Moll,  oder  2.  G-Dur,  G-Dur. 

3.  »  D-Moll,  A-Moll. 

4.  »  E-Moll,  A-Moll. 

5.  »  G-Dur,  C-Dur. 

6.  »  F-Dur,  C-Dur. 

7.  »  G-Dur,  F-Dur. 

8.  NB.    G-Dur,  G-Dur. 

Nß.  Die  letztere  Folge  ist  nicht  empfehlenswert,  da  beide  Tonarten 
bereits  in  der  ersten  Durchführung  einander  ablösten. 

Modulationsplan  einer  Fuge  in  A-Moll. 

I.  Durchführung.       II.  Durchführung.  III.  Durchführung. 

A-Moll,  E-Moll.  i.  C-Dur,  G-Dur. 

oder  2.  G-Dur,  F-Dur.  1.  D-Moll,  A-Moll. 

»     3.  F-Dur,  C-Dur.  oder  2.  E-Moll,  A-Moll. 
»      4.   G-Dur,  C-Dur. 
»     5.  E-Moll,  A-Moll. 
•      6.  D-Moll,  A-Moll. 
»      7.  A-Moll,  D-Moll. 
»      8.  A-Moll,  E-Moll. 

Auch  hier  ist  die  letztere  Folge  besser  zu  vermeiden. 

Die  hier  vorgeschlagene  Modulationsordnung  für  die  letzte 
Durchführung  kann  späterhin  in  mannigfacher  Art  abgeändert 
werden.  Bach  benutzt  für  die  beiden  letzten  Anführungen  des 
Themas  oft  die  gleiche  Tonart,  die  Unterdominanttonart  und  die 
Grundtonart  folgen  darin  sogar  nur  selten  dicht  aufeinander  (I  Fis, 
B,  II  F-Moll).  In  einer  ganzen  Reihe  seiner  Fugen  erscheint  das 
Thema  bei  seinem  letzten  Auftreten  nicht  einmal  in  der  Grund- 
tonart, wie  aus  den  folgenden  Beispielen  zu  ersehen  ist. 
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I,  Gis-Moll. 
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(Thema  auf  den   Tönen    der    Unterdominant-Tonart   mit    weggelassenem 
Schlußton.) 
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(Thema  auf  den  Tönen  der  Oberdominant-Tonart  mit  erniedrigter  Septime.) 

Man  vergleiche  auch  die  Schlüsse  der  folgenden  Fugen :  I  G-Dur 
F-Dur  A-Moll  H-Dur  II  E-Dur  und  B-Dur. 

Themen,  welche  am  Schlüsse  in  die  Tonart  der  Oberdominante 
modulieren,  können  diese  Wendung  am  Ende  der  Fuge  natürlich 
nicht  beibehalten.  Bach  läßt  in  diesen  Fällen  entweder  den  modu- 
lierenden Schluß  fort  (I  E-Moll  und  H-Moll),  oder  er  schließt  mit 
der  in  die  Grundtonart  zurückführenden  Antwort  (I  Es-Dur  und  Gis- 
MoU). 

Der  Zwischensatz. 

Sobald  sie  das  feste  Land  der  Durchführung  nicht  mehr  unter 
den  Füßen  fühlen,  werden  viele  Anfänger  nicht  wissen,  was  zu 
beginnen.  Um  diese  Unsicherheit  zu  beseitigen,  stellen  wir  vorerst 
eine  fest  bestimmte  Form  für  die  Zwischensätze  auf.  Wer  etwa 
späterhin  diese  Episoden  nach  einer  solchen  Schablone  »verfertigen« 
wollte,  würde  Gebilde  von  erschreckender  Einförmigkeit  schaffen. 
Wer  die  Gegend  noch  nicht  kennt,  wandert  aber  sicherer  auf  der 
staubigen  Landstraße  seinem  Ziele  entgegen,  als  auf  noch  so  ver- 
lockenden Seitenpfaden,  die  wir  erst  betreten  wollen,  wenn  wir 
mit  der  Richtung  vertraut  sind. 
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Nach  einer  ersten,  in  G-Dur  schließenden  Durchführung  einer 
G-Dur-Fuge  sollen  wir  eine  für  die  zweite  Durchführung  passende 
Tonart,  z.  B.  A-Moll,  vorbereiten.  Zu  diesem  Zwecke  entwerfen 
wir  eine  Modulationsskizze. 
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Da  nicht  nur  eine  simple  Modulation,  sondern  ein  selbständiger 
Teil  des  Stückes  gebildet  werden  soll,  bietet  dieser  einzelne  Akkord 
nicht  genug  Stoff  für  einen  Überleitungssatz,  der  doch  in  seinen 
Längeverhältnissen  zum  Ganzen  passen  müßte.  Es  ist  besser,  sich 
der  neuen  Tonart  allmählich  auf  dem  Wege  des  Quintenzirkels  zu 
nähern. 
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Beschränken  wir  uns  auf  die  eingeklammerten  Akkorde,  so 
sind  wir  nicht  besser  daran  wie  zuvor,  benützen  wir  die  voll- 
ständige Akkordreihe,  so  kann  die  Wirkung  des  Eintrittes  von 
A-Moll  leicht  dadurch  beeinträchtigt  werden,  daß  die  tonische  Har- 
monie dieser  Tonart  schon  vorher  erscheint;  diesem  Übel  könnte 
allerdings  selbst  mit  Beibehaltung  der  gleichen  Harmoniefolge  durch 
Anwendung  geeigneter  Mittel  abgeholfen  werden.  Wir  versuchen 
es  aber,  den  Weg  in  der  entgegengesetzten  Richtung  anzutreten, 
und  führen  die  Modulation  unter  Veränderung  der  Vorzeichnungen 
anstatt  nach  As-Dur  in  die  Tonart  A-Moll. 


G-Dur. 
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Sequenz. 


A-Moll. 
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(Regelmäßiger  Quintenzirkel.) 
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A-Moll-Kadenz. 
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In  ähnlicher  Weise  werden  sich  die  übrigen  Tonarten,  mit  denen 
die  zweite  Durchführung  einsetzen  könnte,  erreichen  lassen. 
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G-Dur 
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K-Moll. 
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E-Moll-Kadenz. 
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G-Dur 
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D-Moll. 
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G-Dur. 


sequenzähniich. 
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C-Dur. 


134. 


NB.  Die  hier  bereits  im  zweiten  Akkord  eintretende  tonische  Harmonie 
von  C-Dur  beeinträchtigt,  besonders  wenn  etwa  noch  B  als  Septime  hinzu- 
gefügt wird,  die  Wirkung  der  eigentlichen  C-Dur-Tonart  nicht. 
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F-Dur. 
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NB.  Nicht  zum  Quintenzirkel  gehörige  Sequenzschritte. 

Wollte  man  die  zweite  Durchführung  wieder  in  G-Dur  einsetzen 
i  assen,  so  könnte  man  dem  Zwischensatz  u.  a.  die  folgenden  Har- 
mon  ien  zugrunde  legen: 
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Durch  das  zeitweilige  Verlassen  der  G-Dur-Tonart  wird  ihr 
Wiedereintritt  an  Frische  gewinnen. 

In  ganz  analoger  Weise  sind  die  Modulationen  in  einer  Moll- 
fuge zu   ordnen,  z.  B. 
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E-Moll. 

r       i 
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C-Dur. 
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Nachdem  wir  den  einfachsten  harmonischen  Grundriß  eines 
Zwischensatzes  kennen  gelernt  haben,  wenden  wir  uns  zur  Be- 
trachtung des  melodischen  Elements.  Bach  verwendet  in  seinen 
längeren  Zwischensätzen: 

1.  Dem  Thema  entnommenes  motivisches  Material,  am 
häufigsten  aus  dem  Anfang  oder  Schluß  des  Themas. 

G-Moll  I,  Takt  9  usf. 

PS 
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usw. 


(Siehe  auch  G-Dur  II,  Takt  13  usf. 


Gis-Moll  II,  Takt  6  usf. 
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usw. 


(Mittelstimme. 


2.  Motive  aus  dem  Gegensatz.  Von  dieser  Art,  den 
Zwischensatz  zu  bilden,  macht  Bach  seltener  Gebrauch  wie  von 
der  vorhergenannten,  immerhin  wendet  er  dieses  Verfahren  in 
einer  ganzen  Reihe  von  Fugen  an. 


G-Moll  II,  Takt  16  usf. 


140. 
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[  Unterstimme. 


Oft  fügt  Bach  in  diesen  Fällen  noch  ein  markantes  neues  Motiv 
in  einer  anderen  Stimme  hinzu. 

3.  Ganz  neue  Motive.  Auch  von  dieser  Art  finden  sich 
Beispiele  genug,  das  neue  Gedankenmaterial  ist  aber  selten  stark 
kontrastierend,  sondern  schließt  sich  meist  dem  Vorhergehenden 
ziemlich  eng  an.     Siehe  u.  a.  Fis-Dur  I,  Takt  6  usw. 
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Die  Analyse  der  Zwischensätze  der  zweistimmigen  E-Moll-Fuge 
(Band  I)  wird  uns  weitere  Aufschlüsse  gehen. 

Die  erste  Durchführung  schließt  auf  dem  Fis-Dur-Akkorde  (H- 
Moll  V)  im  fünften  Takte.  Bach  beabsichtigt,  das  Thema  in  G-Dur 
wieder  einzuführen,  wohin  uns  die  folgende  Modulation  durch  den 
Quintenzirkel  am  einfachsten  führen  wird: 


lil 


Das  helle  Licht  dieser  Dreiklangsharmonien  könnte  durch  hinzu- 
gefügte Septimen  und  Vorhalte  eine  Art  von  Strahlenbrechung 
erfahren,  die  Bach  in  seiner  Harmonik  ganz  besonders  bevorzugt: 


142. 


if  r  f  • 


Man  verfolge  in  der  Fuge  genau,  wie  Bach  auf  der  gegebenen 
harmonischen  Basis  seinen  Zwischensatz  errichtet.  In  der  Ober- 
stimme erscheint  ein  ganz  neues  Motiv  zu  dem  des  Gegensatzes 
in  der  Unterstimme: 


(Neues  Motiv.) 


U3.< 
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(Motiv  des  Gegensatzes.) 


Mit  großer  Geschicklichkeit  gibt  Bach  der  Fuge  an  dieser  Stelle 
fast  die  Klangfülle  einer  dreistimmigen  durch  die  Verlegung  des 
Gegensatzmotivs  in  die  höhere  Oktave.  Man  glaubt  eine  neue 
Mittelstimme    zu    hören.      Man   merke   sich    dieses    Mittel  für   die 
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eigenen  Versuche,  bringe  aber  größere  Sprünge  in  der  Hauptsache 
nur  bei  Einschnitten  und  Motivgrenzen  an. 

Der  neunte  Takt  konnte  in  der  Oberstimme  wie  folgt  gebildet 
werden,  das  Thema  würde  alsdann  schon  im  zehnten  Takte  ein- 
treten : 


144. 
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usw. 


Die  Art  und  Weise,  wie  Bach  den  Eintritt  noch  um  einen  Takt 
verzögert,  ist  viel  wirkungsvoller. 

Im  \  5.  Takte  schließt  die  zweite  Durchführung  auf  dem  A-Dur- 
Dreiklang  (D-Dur  V),  die  dritte  Durchführung  will  Bach  in  A-Moll 
beginnen.  Der  Modulationsweg  durch  den  Quintenzirkel  führt  ihn 
nach  G-Dur,  hier  unterbricht  Bach  die  bisherige  Weise  und  modu- 
liert direkt  nach  A-Moll. 


1  45. 
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Quintenzirkel. 
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Das  Sechzehntel motiv  erinnert  an  ähnliche  schon  vorher  ge- 
hörte Figuren,  ohne  damit  direkt  identisch  zu  sein,  das  Motiv  der 
Unterstimme  ist  neu,  beide  Stimmen  wechseln  mit  den  Motiven 
ab  und  vereinigen  sich  bei  der  Modulation  nach  A-Moll  zu  einem 
Oktavengange,  einer  sehr  seltenen  Erscheinung  in  einer  Fuge! 

Im  24.  Takte  endet  die  dritte  Durchführung  auf  dem  H-Dur- 
Akkorde  (E-Moll  V).  Der  Zwischensatz,  der  eine  Umkehrung  des 
ersten  im  doppelten  Kontrapunkte  ist,  soll  nach  D-Moll  führen, 
der  Weg  durch  den  Quintenzirkel  würde  der  folgende  sein: 


—     43 

Wir  sehen  ein,  daß  wir  zu  früh  in  D-Moll  angelangt  sind, 
da  man  den  Einsatz  des  Themas  doch  erst  nach  dem  zweiten 
Sequenzgliede  erwartet.  Bach  fügt  noch  die  nachstehende  Modu- 
lation hinzu,  um  dem  Fehler  abzuhelfen: 


147. 


Die  Unterbrechung  durch  die  C-Dur-Harmonien  sichert  dem 
wiederholten  Eintritt  von  D-Moll  nun  eine  genügende  Wirkung. 
Der  Schüler  wird  sich  das  harmonische  Schema  des  letzten  Zwischen- 
satzes, im  34.  Takte,  leicht  selbst  bilden.  Der  Zwischensatz  ist 
wiederum  die  Umkehrung  des  zweiten  im  doppelten  Kontrapunkt. 

Wir  haben  die  Zwischensätze  über  einer  vorher  bestimmten 
harmonischen  Grundlage  errichtet.  Ich  verhehle  mir  die  dabei 
drohende  Gefahr  nicht,  daß  der  Anfänger  etwa  anstatt  echt  kontra- 
punktisch erfundener  Stimmen  nur  figurierte  Harmonien  liefere. 
Vielleicht  ist  diese  Gefahr  indessen  geringer,  als  sie  scheint.  Der 
angehende  Fugenkomponist  hat  einen  großen  Teil  der  Kontra- 
punktstudien doch  bereits  hinter  sich  und  wird  begriffen  haben, 
worin  das  Wesen  des  echten  Kontrapunktes  liegt  —  hat  er  das 
nicht,  so  wird  er  auch  aus  dem  Studium  dieses  Buches  ebenso- 
wenig Nutzen  ziehen  wie  aus  den  vorhergegangenen  Übungen. 

Es  sei  noch  erwähnt,  daß  in  Fugen  mit  vielen  Engführungen 
eigentliche  Zwischensätze  mitunter  ganz  fehlen  oder  doch  auf 
einen   sehr  geringen  Umfang  beschränkt  werden.     Siehe  I  C-Dur. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  eigenen  Versuchen  und  bilden  zu  dem  in 
Nr.  123  u.  124  gegebenen  Fugenanfang  einen  Zwischensatz,  der  uns 
nach  G-Dur  führen  soll;  die  harmonische  Skizze  w7ürde  folgendes 
Bild  zeigen: 


148.||§: 
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An   die  Sechzehntelfigur    im  Thema  anknüpfend,    könnten  wir 
den  Zwischensatz  wie  folgt  gestalten : 


'  -&mi    L-Lt-7     fff  rJUlf 


Thema  in  G-Dur. 


lJLlt  £ 

II.  Durchführung. 


Daß  die  zweite  Durchführung  gleich  der  ersten  wiederum  mit 
dem  Eintritt  des  Themas  in  der  Oberstimme  beginnt,  ist  nicht  zu 
tadeln,  obgleich  wir  damit  gegen  eine  in  manchen  Lehrbüchern 
gegebene  Regel  verstoßen.  Wollte  man  uns  deshalb  anklagen,  so 
würden  wir  uns  in  guter  Gesellschaft  auf  der  Anklagebank  be- 
finden, da  auch  Bach  darauf  Platz  nehmen  müßte.  Unser  Zwischen- 
satz ist  technisch  korrekt,  aber  vom  künstlerischen  und  ästhetischen 
Standpunkt  aus  absolut  unbrauchbar.  Die  Klangwirkung  ist  infolge 
der  konsequent  beibehaltenen  gleichen  Tonlage  geradezu  armselig 
—  man  denke  sich  nur  die  ganze  Fuge  in  diesem  Stile  fortgesetzt! 
Wir  können  unseren  Satz  mit  leichter  Mühe  wesentlich  verbessern, 
wenn  wir  die  Unterstimme  so  einrichten,  daß  sie  gleichsam  zwei 
verschiedene  Stimmen  darstellt,  vgl.  Bach  I  E-Moll,  erster  Zwischen- 
satz Beispiel  143. 

Es  wird  außerdem  ratsam  sein,  dem  Eintritt  des  Themas  durch 
eine  vorherige  kleine  Verzögerung  einen  erhöhten  Nachdruck  zu 
verleihen,  das  Thema  wird  alsdann  in  der  Unterstimme  erscheinen. 
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Thema  G-Dur. 
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II.  Durchführung. 


Man  könnte  die  oben  gegebene  harmonische  Skizze  auch  in 
der  Weise  ausführen,  daß  man  jede  Harmonie  zwei  Takte  hin- 
durch behielte : 


|N-Eg^# 


Diese  Dehnung  auf  zwei  Takte  würde  nach  dem  lebhaften 
Thema,  in  dem  häufig  zwei  Harmonien  in  einem  Takte  wechseln, 
wenig  passend  erscheinen  —  das  wären  falsche  Striche  in  dem 
Bilde,  das  wir  zeichnen  wollen. 

Ich  mache  bei  dieser  Gelegenheit  ausdrücklich  darauf  aufmerk- 
sam, daß  weder  durch  den  Gegensatz,  noch  durch  den  Zwischen- 
satz Nuancen  hervorgebracht  werden  dürfen,  die  im  Widerspruch 
mit  der  Grundstimmung  stehen,  wenn  wir  ein  in  sich  geschlosse- 
nes, einheitliches  Stück  schaffen  wollen. 

Aufgabe  7.  Füge  zu  eigenen  ersten  Durchführungen  Zwischen- 
sätze. Jeder  Zwischensatz  ist  mit  Beibehaltung  desselben  motivi- 
schen Materials  durch  kleine  Veränderungen  zur  Überleitung  in 
sämtliche  Tonarten  passend  zu  machen,  mit  Welchen  die  zweite 
Durchführung  beginnen  kann. 
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Hat  der  Schüler  gelernt,  die  Zwischensätze  in  der  angegebenen 
Weise  zu  bilden,  so  steht  der  Ausführung  einer  ganzen  Fuge  nichts 
im  Wege.  Bei  den  ersten  Arbeiten  halte  man  sich  an  das  oben 
aufgestellte  Schema,  obgleich  sie  dadurch  etwas  schablonenhaft 
ausfallen  werden.  Nach  erlangter  Sicherheit  im  Aufbau  vollständig-": 
kleiner  Fugen  werden  wir  freiere  und  elastischere  Formen  kennen 
lernen. 

Den  zweiten  Zwischensatz  bilde  man  durch  eine  mehr 
•'der  minder  genaue  Umkehrung  des  eisten  im  doppelten  Kontra- 
punkt:  falls  er  sich  dazu  nicht  eignet,  erfinde  man  einen  neuen. 
Ehe  wir  uns  bei  der  vorliegenden  Fuge  dazu  wenden,  vollenden 
wir  zuvor  die  zweite  Durchführung,  die  das  Thema  in  G-Dur  und 
D-Dur  bringen  kann. 

Im  Anschluß  an  Beispiel  150  würde  sich  die  Fortsetzung  so  ge- 
stalten lassen: 


152. 
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Zwischeu  dem  Schlau  I  -  Themas  bei  a  und  seinem  Wieder- 
auftreten bei  b  findet  eine  Modulation  von  G  nach  D-Dur  statt. 
Sollen  derartige  Stellen  als  wesentliche  Bestandteile  des  ganzen 
1  Organismus  erscheinen  und  nicht  als  zufällige  Zutat,  als  bloße 
> Übergänge-,  so  müssen  sie  einen  sichtbaren  und  fühlbaren  Zu- 
sammenhang mit  dem  ganzen  übrigen  Stücke  zeigen.  Der  m 
lierende  Takt  ist  hier  aus  einer  Ar!  v  «  Wiederholung  des  vorher* 
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gehenden  entstanden,  also  gar  nicht  einmal  übel  gemacht,  dennoch 
wird  ein  Hörer  mit  feinem  Empfinden  von  der  Gesamtwirkung 
nicht  befriedigt  werden.  Der  Grund  ist  hauptsächlich  darin  zu 
linden,  daß  die  Kadenzakkorde  von  D-Dur  IV,  V,  I  nach  ein  paar 
kurzen,  schnell  vorübergehenden  Takten  zum  Überflusse  noch  ein- 
mal erscheinen.  Durch  solche  häufige  unverhüllte  Kadenzen  wird 
der  Satz  in  eine  Menge  kleiner  Abschnitte  zerlegt  und  der  so  not- 
wendige Fluß  des  Ganzen  auf  empfindliche  Weise  unterbrochen. 
Wir  würden  durch  die  Umgestaltung  des  betreffenden  Taktes  in 
der  folgenden  Weise  dem  Satze  schon  mehr  Rundung  geben 
können : 


153. 


oder    1  54.  < 


Die  zweimalige  Kadenz  in  D-Dur  ist  nun  beseitigt,  und  die 
D-dur-Tonart  tritt  erst  am  Schlüsse  der  Durchführung  vollkommen 
in  ihre  Rechte,  was  unter  den  vorliegenden  Umständen  von  ganz 
guter  Wirkung  ist. 

Wir  versuchen  nun  den  zweiten  Zwischensatz  aus  einer  Um- 
stellung der  Stimmen  des  ersten  zu  bilden  und  bestimmten  als  An- 
fangstonart der  dritten  Durchführung  A-Moll. 


I  55. 


Dieser  Satz  würde  uns  bei  entsprechender  Fortführung  bald 
nach  A-Moll  leiten,  leider  klingt  er  aber  weit  unbefriedigender  als 
in  seiner  ursprünglichen  Fassung.  Man  hätte  nun  die  letztere  ent- 
weder so  zu  gestalten,  daß  sie  bei  der  Umkehrung  nicht  verliert, 
oder  bei  der  Umkehrung  freie  Veränderungen  vorzunehmen,  die 
die  Klangwirkung  der  Stelle  verbessern.    Wir  wählen  das  letztere. 
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Zweiter  Zwischensatz 
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Bei  a  ist  an  die  Stelle  der  ursprünglichen  Figur  die  Nach- 
ahmung des  eingeklammerten  Baßmotivs  getreten.  Bei  b  ist  an 
Stelle  einer  vollständigen  Wiederholung  des  zweitaktigen  Sequenz- 
gliedes durch  Auslassung  eines  Taktes  eine  beschleunigtere  Ein- 
führung des  Themas  erreicht  worden.  Die  Häufung  gleicher  metri- 
scher Gruppierungen  ist  stets  sorgfältig  zu  vermeiden. 


Dritte  Durchführung. 
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Bei  a  ist  zur  Vermeidung  eines  zu  stark  ausgesprochenen 
Schlusses  die  Nebennote  h  an  Stelle  des  erwarteten  Schlußtones  a 
getreten,  und  es  sind  zwei  Takte  zur  Modulation  nach  E-Moll  ver- 
wendet  worden,    um  die   neue    Tonart   genügender  vorzubereiten. 

Bei  b  ist  am  Schlüsse  noch  eine  dritte  Stimme  hinzugefügt, 
eine  Freiheit,  die  man  sich  im  Interesse  vollerer  Klangwirkung  an 
dieser  Stelle  häufig  gestattet. 

Wir  haben  unsere  Skizzen  zu  einer  vollständigen  Fuge  erweitert. 
Es  ist  gezeigt  worden,  wie  grobe  Ungeschicklichkeiten  zu  vermeiden 
sind.  Einige  Teile  des  Stückes  sind  indessen  ziemlich  schematisch 
ausgefallen,  und  das  Ganze  schmeckt  noch  zu  sehr  nach  der 
»Schule« ! 

Wir  wollen  alsbald  an  einer  anderen  Fuge  erläutern,  wie  die 
Form  sich  freier  gestalten  läßt. 

Aufgabe  8.    Bilde  nach   vorher   festgesetztem   Modulationsplan 

vollständige  zweistimmige  Fugen  mit  beibehaltenem  Gegensatz. 

Anm.  Außer  neu  zu  erfindenden  Themen  können  einige  besonders  wohl- 
gelungene Beispiele  zu  den  vorhergehenden  Aufgaben  zur  Arbeit  benutzt  werden. 


Die  zweistimmige  Klavierfuge  in  freierer  Form. 

In  der  bisher  geübten  Weise  w?ar  der  Zwischensatz  eine  Art 
Notbrücke,  die,  je  nach  der  Entfernung  vom  anderen  Ufer  ver- 
längert oder  verkürzt,  sicher  und  direkt  hinüberführte.  Wir  haben 
in  der  Folge  nicht  nötig,  wie  bei  einem  eiligen  Botengange  den 
nächsten  Weg  einzuschlagen,  wir  werden  Umwege  nicht  scheuen, 
wenn  sie  an  lohnenden  Ausblicken  vorbeiführen.  Die  freiere  Be- 
handlung des  Zwischensatzes  kann  an  einem  Bachschen  Beispiele 
nicht  gezeigt  werden,  da  Bach  in  der  einzigen  zweistimmigen 
Fuge  (E-Moll  I)  die  Zwischensätze  in  der  oben  erläuterten  Weise 
bildet. 

Wir  beginnen  daher  nochmals  eine  eigene  zweistimmige  Klavier- 
fuge. 


Allegro. 
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Knorr,  Die  Fuge. 
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Man  beachte  den  versteckten  2/8-Takt  im  Thema  (Takt  zwei 
und  drei)  und  die  Sequenz  dazu  im  ungestörten  3/s-Takt  bei  der 
Antwort.  Der  Zwischensatz  könnte  durch  eine  Sequenz  im 
Quintenzirkel  nun  direkt  nach  Cis-Moll,  der  Tonart,  in  der  die 
zweite  Durchführung  beginnen  soll,  hinleiten: 
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Wir  wollen  uns,  bevor  wir  an  diese  Harmoniefolge  gelangen, 
ein  paar  Umwege  gestatten  und  durch  geeigneten  Wechsel  der 
metrischen  Gruppierung  der  launigen  Grundstimmung  des  Themas 
verstärkten  Ausdruck  geben. 
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Eintaktige  Glieder. 
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Dieser  Skizze  folgend   könnten  wir  vom    neunten  Takte  an  in 


der  nachstehenden  Weise  die  Fuge  fortsetzen: 
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(c)  Themajn  Gis-MolJ. 
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Bei  a  und  b  ist  der  Schluß  durch  Vorhalte  verzögert,  um  die 
Schlußkadenz  weniger  fühlbar  zu  machen.  Es  ist  im  Interesse 
des  ungehinderten  Flusses  im  Verlaufe  der  Fuge  empfehlenswert, 
zu  häufige  sehr  fühlbare  Einschnitte  zu  vermeiden.  Aus  demselben 
Grunde  ist  bei  c  das  Thema  mit  den  Tönen  von  Gis-Moll  bereits 
während  der  nach  E-Dur  weisenden  Harmonien  der  Unterstimme 
eingeführt,  um  eine  zweimalige  Kadenz  in  Gis-Moll  zu  vermeiden. 
Die  beiden  Stimmen  zeigen  vielfach  maskierte  Akkordbrechungen, 
die  bei  einer  mehr  als  zweistimmigen  Fuge  gewöhnlich  vermieden 
werden.  Die  eigenartigen  Bedingungen  des  zweistimmigen  Klavier- 
satzes rechtfertigen  und  erfordern  derartige  Figuren,  wenn  der 
Satz   »klingen«   soll. 

Der  Gegensatz  ist  in  der  zweiten  Durchführung  (b)  vom  zweiten 
Takte  an  zum  Thema  beibehalten  worden,  aber  in  anderen  Inter- 
vallen mit  dem  Thema  kombiniert,  vergleiche  das  Verhältnis  beider 
Stimmen  in  der  ersten  Durchführung. 

Wir  wollen  der  Fuge  eine  etwas  erweiterte  Form  geben  und 
vier  Durchführungen  anwenden.  Da  wir  drei  Zwischensätze  zu 
bilden  haben,  gestalten  wir  den  zweiten  abweichend  von  dem 
ersten  und  knüpfen  im  dritten  wieder  an  die  Motive  des  ersten 
Zwischensatzes  an,  indem  wir  ihn  mehr  oder  weniger  notengetreu 
im  doppelten  Kontrapunkt  umkehren.  Die  Form  der  Fuge  wird 
auf  diese  Weise  symmetrischer  und  mannigfaltiger  werden,  als 
wenn  wir  etwa  die  Umkehrung  schon  an  zweiter  Stelle  brächten 
und  alsdann  den  letzten  Zwischensatz  neu  bildeten. 

I.  Durchführung. 
Zwischensatz   I  a. 
II.   Durchführung. 
Zwischensatz  2. 
III.  Durchführung. 


Zwischensatz  'I  b  (Umkehrung  des  ersten). 


IV. 


Durchführung. 
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Wir  führen  zunächst  in  der  Oberstimme  die  Schlußfigur  des 
Themas  weiter  und  lassen  unten  das  auftaktige  Ouartenmotiv  des 
Anfanges  mit  einer  neuen  Fortsetzung  dazu  eintreten.  Nach  einer 
Sequenz  der  dreitaktigen  Gruppe  langen  wir  im  siebenten  Takte 
in  E-Dur  an. 
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Das  Thema  könnte  jetzt  in  der  Unterstimme  einsetzen,  zumal 
die  eingeklammerten  Noten  schon  seinen  Anfang  bilden.  Da  alle 
bisherigen  Modulationen  aber,  mit  gänzlicher  Übergehung  der  Unter- 
dominanttonart, nach  der  Oberdominantseite  gerichtet  waren,  wird 
es  besser  sein,  das  Thema  in  A-Dur  zu  bringen.  Wir  wollen  in- 
dessen die  Gelegenheit,  den  Anfang  des  Themas  anzudeuten,  aus- 
nützen. Da  die  Sechzehntelfigur  der  Oberstimme  sich  ungezwungen 
mit  dem  Themaanfang  verbinden  läßt,  behalten  wir  sie  noch  bei 
und  gelangen  nach  einer  zweimaligen  Andeutung  des  Hauptgedankens 
in  E-Dur  und  Cis-Moll  zu  der  in  A-Dur  beginnenden  dritten 
Durchführung  unserer  Fuge. 
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Thema  in  A-Dur. 

Die  scharfen  Dissonanzen  am  Ende  des  ersten  und  dritten 
Taktes  sind  vollkommen  zulässig,  da  durch  sie  die  Deutlichkeit 
der  Harmonie,  zumal  in  dem  schnellen  Tempo  der  Fuge,  nirgend 
beeinträchtigt  wird.  Der  Anfang  des  Themas  ist  leicht  variiert 
worden,  um  eine  vermehrte  Klangfülle  zu  erzeugen. 

Die  Oberstimme  könnte  alsbald  das  Thema  in  E-Dur  bringen: 
um  die  Tonarten  der  Unterdominantseite  mehr  zur  Geltung  kommen 
zu  lassen,  ziehen  wir  aber  vor,  es  in  Fis-Moll,  der  Paralleltonart, 
einzuführen.  Der  Wechsel  des  Tongeschlechts  innerhalb  einer 
Durchführung  ist  sehr  wohl  möglich,  wir  haben  auch  ein  zu  stark 
prononziertes  Auftreten  des  Mollelements  in  dieser  Durfuge  nicht 
zu  befürchten,  da  das  Thema  in  der  letzten  Durchführung  noch 
zweimal  in  Dur  erscheinen  wird. 
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Der  Gegensatz  ist  dieses  Mal  anders  gebildet  worden,  zum  Teil, 
um  eine  nicht  unerwünschte  Abwechselung  zu  bieten.  Bei  NB. 
ist  der  größeren  Klangfülle  halber  ein  Ton  im  Thema  verändert 
worden. 
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Wir  bilden  nun  aus  den  in  ihrer  Lage  vertauschten  Motiven 
des  ersten  Zwischensatzes  in  freier  Weise  den  letzten  Zwischen- 
satz der  Fuge,  der  uns  nach  H-Dur  führen  soll.  Um  den  Schluß- 
ton der  Oberstimme  zu  verzögern  und  damit  die  schon  früher  er- 
wähnten »Nähte«  wieder  einmal  zu  verdecken,  ändern  wir  den 
letzten  Takt  des  Zwischensatzes  wie  folgt: 
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Anm.    In  den  beiden  mit  NB.  bezeichneten  Takten  könnte  man  Oktaven- 
fortschreitungen  wittern  wollen: 
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Es  sind  natürlich  keine  fehlerhaften  »Oktaven«  vorhanden,  da  wir  es  der 
Wirkung  nach  in  der  Partie  der  linken  Hand  mit  zwei  Stimmen  zu  tun 
haben: 
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Wir  sind  auf  dem  Cis-Moll-Akkord  angelangt,  den  wir  zum 
Bilden  der  H-Dur-Kadenz  benützen  wollen,  wir  verwenden  dabei 
die  eingeklammerten  Motive  im  doppelten  Kontrapunkt  und  kommen 
so  ungezwungen  zur  dritten  Durchführung. 
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Da  der  Einsatz  des  Themas  in  der  oben  gewählten  Lage  etwas 
dünn  klingt,  ziehen  wir  die  folgende  freiere  Behandlung  vor: 
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Thema  in  E-Dur. 
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Der  Eintritt  des  Themas  in  E-Dur  erfolgt  zwar  nach  einer 
regelrechten  Modulation,  es  ist  aber  ratsam,  diese  Übergänge  in 
der  Fuge  sehr  sorgfältig  zu  behandeln  und  ihre  Absichtlichkeit 
möglichst  wenig  deutlich  hervortreten  zu  lassen. 

Wir  unterdrücken  den  vollständigen  Abschluß  in  H-Dur,  unter- 
brechen   den    bisherigen    Fluß    durch    scharf   einschneidende   ein- 
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taktige    (iruppierung    und    erzielen  damit   eine    spannendere    Vor- 
bereitung auf  den  endlichen  Eintritt  des  Themas. 
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Man   sieht  ein,   daß    der  Schluß  in   dieser  Weise  völlig   unbe- 
digend    ist,    er    müßte   zum    mindes 
Weise  wirkungsvoller  gemacht  werden. 


friedigend    ist,    er    müßte   zum    mindesten    in    der    nachfolgenden 
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Die  Hinzufügung  einer  weiteren  Stimme  zur  Verstärkung  der 
Schlußwirkung  ist  allgemein  üblich.  Der  größeren  Ausdehnung 
der  Fuge  entsprechend  würde  hier  ein  breiterer  Schluß  er- 
wünscht sein.  Bach  ist  zwar  kein  besonderer  Freund  von  länge- 
ren Extraanhängen  in  seinen  Fugen,  indessen  zeigen  seine  Schlüsse 
doch  zumeist  einige  angefügte  Takte,  am  häufigsten  benützt  er 
den  Grundton  der  tonischen  Harmonie  als  länger  oder  kürzer 
ausgehaltenen  Orgelpunkt,  über  dem  nicht  selten  das  Thema  ganz 
oder  andeutungsweise  erscheint. 

Wir  können  den  Schluß  in  ähnlicher  Weise  hier  auch  bilden, 
indem  wir  die  letzte  Sechzehntelfigur  noch  weiter  fortsetzen: 
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Die  sechsmal  in  gleicher  oder  doch  sehr  ähnlicher  Weise  auf- 
tretende Figur  wirkt  sehr  ermüdend,  wir  müssen  die  Stelle  zu 
kürzen  suchen.  Obgleich  sich  Ähnliches  auch  bei  Bach  findet, 
sollen  wir  es  doch  nicht  gerade  hierin  Bach  gleichzutun  suchen. 
Als  ein  Kuriosum  dieser  Art  sehe  man  sich  die  folgende  Stelle 
aus  der  As-Dur-Fuge  II  an.  Ein  kurzes  Sequenzmotiv  erscheint 
daselbst,  allerdings  abwechselnd  in  mehreren  Stimmen,  nicht  weniger 
als  neunmal  hintereinander! 

Takt  27. 
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In  unserer  Fuge  fahren  wir  vom  dritten  Takte  des  Beispiels  1 72 
an  besser  so  fort: 
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Aus  drei  Takten  des  Beispiels  1 72  sind  hier  zwei  geworden,  die 
sich  aus  3x2  Achteln,  anstatt  2x3  Achteln  zusammensetzen. 
Die  drängendere  Fortbewegung  vor  der  ruhig  abschließenden 
Kadenz  ist  hier  von  guter  Wirkung,  umsomehr  durch  die  schein- 
bare Taktveränderung  kein  fremdes  Element  in  die  Fuge  hinein- 
getragen wird,  da  ja  schon  das  Thema  Ähnliches  enthält. 

Wir  können  hiermit  unsere  Betrachtungen  über  die  zwei- 
stimmige Klavierfuge  abschließen  und  uns  zur  dreistimmigen  wenden. 

Aufgabe  9.  Komponiere  zweistimmige  Klavierfugen  in  freierer 
Form. 


Die  dreistimmige  Klavierfuge. 

Bach  bevorzugt  diese  Art  im  Wohltemperierten  Klavier  ganz 
sichtlich.  Es  finden  sich  unter  den  48  Fugen  26  dreistimmige. 
Noch  auffallender  verschiebt  sich  das  Verhältnis  zugunsten  der 
Dreistimmigkeit  im  zweiten  Bande,  woselbst  15  dreistimmige 
Fugen  den  9  vierstimmigen  gegenüberstehen.  In  der  Tat  hat 
diese  Gattung  ihre  unleugbaren  Vorzüge,  die  Fülle  des  Klanges, 
die   bei   der   Fuge   zu   zwei   Stimmen    nur    mit  Mühe   und  großer 


Sorgfalt  erreicht  werden  kann,  ergibt  sich  hier  fast  wie  von  selbst 
aus  der  Vereinigung  dreier  Stimmen,  andererseits  bietet  der  verhält- 
nismäßig beschränkte  Tonumfang  des  Bachschen  Klaviers, 
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der  bei  vier  oder  gar  fünf  Stimmen  die  freie  Bewegung  doch 
schon  etwas  zu  hemmen  beginnt,  drei  Stimmen  noch  genügend 
Terrain    zur    ungezwungensten    Bewegungsfreiheit.      Außerdem  ist 
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es  bei  nur  drei  Stimmen  sahr  viel  leichter,  einen  wirklich  be- 
quemen und  spielbaren  Klaviersatz  zu  liefern,  als  bei  größerer 
Stimmenzahl.  Ehe  wir  die  Form  der  ganzen  dreistimmigen  Fuge 
untersuchen,  betrachten  wir  die 

Erste  Durchführung  der  dreistimmigen  Fuge. 

Stimmenordnung. 

Obgleich  die  Reihenfolge  der  drei  mit  dem  Thema  einsetzenden 
Stimmen  vollständig  dem  Belieben  des  Komponisten  überlassen  ist, 
soll  hier  doch  auf  einige  Eigentümlichkeiten  der  Bachschen  Praxis 
hingewiesen  werden.  Von  den  sechs  verschiedenen  möglichen 
Gruppierungen  bevorzugt  er  ganz  auffallend  die  beiden  folgenden: 

1.  Ober-,  Mittel-  und  Unterstimme,  12  mal, 

2.  Mittel-,  Ober-  und  Unterstimme,  10  mal. 

Die  Anordnung  der  Stimmen  in  der  Folge  von  unten  nach  oben 
findet  sich  nur  zweimal,  ebensooft  der  Schluß  mit  der  Mittel- 
stimme (II  Cis-Dur  und  Gis-Moll). 

Der  Abschluß  der  Durchführung  mit  dem  Thema  im  Baß  ist 
auch  unleugbar  meist  von  besonders  guter  Wirkung.  Wenig- 
empfehlenswert  ist  es  gewöhnlich,  das  Thema  zuletzt  in  der  Mittel- 
stimme auftreten  zu  lassen,  da  sein  in  der  ersten  Durchführung 
doch  so  wichtiger  Einsatz  leicht  durch  die  beiden  anderen  bereits 
in  Tätigkeit  begriffenen  Stimmen  verdeckt  oder  doch  undeutlich 
gemacht  werden  kann.  In  der  Cis-Moll-Fuge  des  II.  Bandes  ist 
diese  Gefahr  nicht  zu  befürchten,  da  die  Bewegung  des  Themas 
stark  von  der  ruhigen  Führung  der  übrigen  Stimmen  absticht. 

Die  dritte  Stimme  führt  das  Thema  wieder  in  der  Grundton- 
art ein,  wie  die  erste,  aber  in  einer  anderen  Oktave.  Bei  Themen 
mit  tonaler  Beantwortung  wählt  Bach  in  den  dreistimmigen  Fugen 
des  Wohltemperierten  Klaviers  ausnahmslos  wieder  die  Form 
des  Führers  für  die  zuletzt  eintretende  Stimme,  obwohl  es  gar 
nicht  unmöglich  wäre,  bei  passender  Gelegenheit  den  Gefährten 
noch  einmal  in  der  Grundtonart  zu  bringen.  Der  dritte  Einsatz 
schließt  sich  nicht  immer  direkt  an  den  Schluß  des  Themas 
in  der  zweiten  Stimme  an,  Bach  liebt  es,  diesen  Eintritt  durch 
einige  eingeschobene  Takte  zu  verzögern.  Bei  den  Mollfugen,  in 
welchen  der  Rückgang  von  der  Oberdominant-Molltonart,  in  der  die 
zweite  Stimme  schließt,  zur  Grundtonart  oft  nicht  ganz  leicht  ist, 
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verfahrt  er   regelmäßig   so,    die   einzige   Ausnahme    findet   sich   in 
der  Cis-Moll-Fuge  des  II.  Bandes. 

Da  ich  in  meiner  Lehrpraxis  oft  Gelegenheit  hatte  zu  beobach- 
ten, wie  eigentümlich  ratlos  Anfänger  dieser  Aufgabe  mitunter 
gegenüberstehen,  lasse  ich  von  den  harmonischen  Wegen,  die  Bach 
dabei  einschlägt,  die  folgen,  die  er  am  häufigsten  betritt.  Wir 
legen  hierbei  die  Modulation  von  A-Moll  nach  der  Grundtonart 
D-Moll   zugrunde: 
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a)  V7  der  Grundtonart. 

b)  Paralleltonart  von  A-Moll. 

c)  Paralleltonart  der  Grundtonart  D-Moll. 

d)  Unterdominanttonart  der  Grundtonart  D-Moll. 


Das  Thema  der  dreistimmigen  Fuge  darf  weit  weniger  bewegt 
sein  als  in  der  zweistimmigen  Fuge,  es  kann  sich  der  Andeutung 
der  zugrundeliegenden  Harmonie  viel  mehr  enthalten,  da  die 
Klangfülle  der  Fuge  durch  die  noch  hinzutretende  dritte  Stimmen 
gesichert  ist. 

Der  Gegensatz  wird  auch  nicht  selten  mehr  oder  weniger 
konsequent  im  Verlaufe  der  Fuge  beibehalten.  Zugleich  mit  dem 
dritten  Eintritt  des  Themas  erscheint  ein  zweiter  Gegensatz, 
über  dessen  Bildung  einiges  zu  bemerken  ist.  Will  man  die  Stimmen 
nicht  zu  einem  wirren  Knäuel  verwickeln,  so  wird  man  gut  tun, 
dem  zweiten  Gegensatz  unbeschadet  seiner  melodischen  Führung 
eine  bescheidenere  Rolle  zuzuerteilen. 

Man  studiere  sorgfältig  die  Gestaltung  des  zweiten  Gegen- 
satzes   in    den    ersten  Durchführungen  Bachscher    dreistimmiger 
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Fugen  und  beobachte,  wie  der  Meister  durch  Pausenunterbrechungen, 
gehaltene  Töne,  ruhigere  Bewegung,  Verdoppelungen  in  Terzen 
oder  Sexten  die  Gefahr  umgeht,  den  Satz  undeutlich  werden  zu 
lassen.  Ein  eigentümliches  Mittel,  Schwerfälligkeit  zu  vermeiden, 
das  er  im  IL  Bande  besonders  gern  anwendet,  besteht  darin,  eine 
im  Grunde  einstimmige  Figur  zwischen  zwei  Stimmen  zu  verteilen : 
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Man  wird  es  gern  vermeiden,  den  ersten  Gegensatz  in  einer 
Durchführung  ohne  Not  zweimal  hintereinander  in  derselben  Stimme 
zu  bringen.  Bisweilen  wird  auch  der  zweite  Gegensatz  im  weite- 
ren Fortgang  der  Fuge  beibehalten,  das  Thema  und  die  beiden 
Gegensätze  müssen  dann  einen  dreistimmigen  Satz  bilden,  der  nach 
den  Anforderungen  des  dreifachen  Kontrapunktes  gebildet  ist.  Bach 
wendet  in  diesen  Fällen  im  Wohltemperierten  Klavier  allerdings 
niemals  die  sämtlichen  sechs  verschiedenen  Lagen  vollständig 
an,  sondern  er  begnügt  sich  mit  vier  oder  fünf  derselben.  Es 
ist  äußerst  instruktiv,  in  diesen  Fugen  die  nicht  verwendeten 
Lagen  nach  dem  gegebenen  Material  selbst  zu  bilden  und  sich 
über  die  Gründe  klar  zu  werden,  die  Bach  veranlaßten,  sie  nicht 
zu  gebrauchen.  Man  erhält  dadurch  oft  überraschende  Aufschlüsse 
über  das,  was  Bach  als  harmonisch  zulässig  oder  unzulässig  galt, 
Material  zu  diesen  Studien  bieten  die  nachstehend  genannten  Fugen : 

I.  Band:  C-Moll,  Cis-Dur,  F-Moll,  Gis-Moll  und  B-Dur.  II.  Band: 
G-Dur,  A-Moll,  B-Dur  und  H-Moll. 

Eine  gute  Übung,  die  den  Schüler  sehr  zu  fördern  pflegt,  be- 
steht darin,  daß  man  zu  Bachschen  Fugen  nach  dem  Abschluß 
des  Themas  in  der  zweiten  Stimme  den  Eintritt  der  dritten  Stimme 
und  den  zweiten  Gegensatz  selbst  hinzufügt  und  das  Geschriebene 
kritisch  mit  dem  Bachschen  Notentext  vergleicht. 
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Nil.  Nil.  Nil. 
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Die  Stimmeneintritte  erfolgen  in  vernünftiger  Anordung,  der 
erste  (ie^ensutz  erseheint  in  gehöriger  Abwechselung  in  Mittel-  und 
Oberstimme,  und  der  zweite  Gegensatz  stört  trotz  selbständiger 
melodischer  Führung  in  keiner  Weise  die  Klarheit  des  ganzen 
Sätzchens,  wo/u  besonders  das  länger  aus#ehaliene  k's  heidä^t. 
Längeres  Verweilen  auf  einem  Ton  kann  inmitten  lebhafterer 
rhythmischer  Bewegung  allerdings  auch  <>n  unmotiviert  erscheinen 
und  <iie  damit  betraute  Stimme  leicht  zu  einer  bloßen,  in  der 
Fuge  durchaus  unpassenden  Füllstimme  herabsinken  lassen.  Es 
ist  Vorsicht  in  diesem  Punkt  geboten.  Bildet  der  ausgehaltene 
Ton,  wie  im  vorliegenden  Beispiele,  den  Schlußton  einer  Phrase, 
so  pflegt  die  Wirkung  gut  und  natürlich  zu  sein. 

Trotz  alledem  ist  der  Satz  verbesserungsbedürftig.  l>ci  den 
mit  Ni>.  bezeichneten  Stellen  treffen  wir  jedesmal  auf  eine,  Wendung 
in  die  tonische  Harmonie  von  Es- Dur  mit  vorhergehender  Ober- 
dominantharmonie. So  kurz  aufeinanderfolgend  wirken  diese 
Wiederholungen  ermüdend,  wir  vermeiden  diese  Schwäche  des 
harmonischen  Grundrisses,  indem  wir  vom   sechsten  Tak1    an  so 

fortfahren  : 
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Die  Dissonanz,  die  der  Baß  bei  seinem  Eintritt  zu  der  Harmonie 
bildet,  ist  durchaus  nicht  unangenehm,  der  Einsatz  des  Themas 
erfolgt  im  Gegenteil  besser  an  dieser  Stelle  als  etwa  erst  im 
nächsten  Takte.  Der  Gegensatz  hat  sich  einige  Veränderungen 
gefallen  lassen  müssen,  zu  denen  der  Komponist  natürlich  berech- 
tigt ist,  wenn  er  sie  für  notwendig  erachtet. 

Aufgabe  10.  Bilde  zahlreiche  erste  Durchführungen  dreistim- 
miger Fugen,  zum  Teil  mit  beibehaltenem  ersten  Gegensatz. 

Die  übervollständige  Durchführung. 

Bisweilen,  wenn  auch  sehr  selten,  vervollständigt  Bach  die 
erste  Durchführung  seiner  dreistimmigen  Fugen  noch  durch  einen 
vierten  Eintritt  des  Themas.  Selbstverständlich  ist  die  Stimme, 
welche  zuerst  mit  dem  Thema  in  der  Grundtonart  einsetzte,  be- 
sonders dazu  geeignet,  es  ein  letztes  Mal  (in  der  Dominanttonart) 
zu  bringen.  Ein  Beispiel  dieses  Verfahrens  zeigt  die  B-Dur-Fuge 
des  I.  Bandes. 


Die  Form  der  dreistimmigen  Fuge. 

Bezüglich  der  Gestaltung  einer  ganzen  dreistimmigen  Fuge  steht 
eigentlich  nur  fest,  daß  alle  beteiligten  Stimmen  in  der  ersten 
Durchführung  mit  dem  Thema  einzutreten  haben,  die  beiden  ersten 
meist  unmittelbar  nacheinander,  die  dritte  nach  Befinden  nach 
einigen  eingeschobenen  Takten. 
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Die  Zwischensätze  werden  im  wesentlichen  nach  der  bei 
der  zweistimmigen  Fuge  gezeigten  Art  gebildet.  Die  Zahl  der 
Durchführungen  ist  durch  keine  Regel  zu  bestimmen,  ja  sehr 
häufig  kommt  es  im  weiteren  Verlaufe  der  Fuge  gar  nicht  mehr 
zu  regelrechten  Durchführungen,  an  denen  sich  alle  Stimmen  be- 
teiligen, oft  genug  tritt  das  Thema  ganz  vereinzelt  in  einer  Stimme 
auf.  Dem  Anfänger  ist  es  aus  Gründen  rein  pädagogischer  Natur 
anzuraten,  seinen  ersten  Fugen  eine  ganz  bestimmte  Form  zu  geben. 
Wir  stellen  vorläufig  auch  hier  drei  Durchführungen  als  Norm 
auf,  in  der  zweiten  und  dritten  genügt  es,  das  Thema  nur  in  zwei 
Stimmen  auftreten  zu  lassen.  Wir  werden  die  begonnenen  Fugen 
diesen  Bedingungen  entsprechend  weiterführen  und  alsdann  zur 
Analyse  freierer  Formen  übergehen.  Es  möge  nun  ein  Zwischen- 
satz folgen,  der  zur  zweiten  Durchführung  leitet,  das  Thema  soll 
darin  in  As-Dur  und  F-Moll  gebracht  werden. 


Erster  Zwischensatz. 


180.  «^ 


EÖ£W5 


S 


j j  *  j  >n 


br=i= 


Thema  As-Dur. 


iS^1 ^taa_i_i-_r_ r 


—        i 


Wir  begegnen  im  Zwischensatze  zwei  neuen  Motiven,  die  in 
den  Oberstimmen  im  doppelten  Kontrapunkt  abwechseln,  in  den 
letzten  Takten  zieht  sich  das  Achtelmotiv  durch  alle  drei  Stimmen, 
gleichzeitig  mit  seinem  letzten  Auftreten  im  Baß  erscheint  in  un- 
gezwungener Weise  das  Thema  in  der  Oberstimme,  Anfang  und 
Ende  verknüpfend. 

Knorr,  Die  Fuge.  5 
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Während  des  Auftretens  des  Themas  in  der  Mittelstimme  fehlt 
der  erste  Gegensatz  bis  auf  einen  kleinen  Überrest  im  letzten 
Takte  der  Oberstimme  ganz,  dafür  sind  die  Motive  des  ersten 
Zwischensatzes  zur  Anwendung  gelangt. 

Ein  zweiter  Zwischensatz,  dessen  Material  den  beiden  oben 
eingeklammerten  Motiven  entnommen  ist,  führt  zur  letzten  Durch- 
führung, die  das  Thema  in  B-  und  Es-Dur  bringen  soll. 


Zweiter  Zwischensatz. 
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Thema  B-Dur 
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Wir  wollen  die  Kadenz  in  B-Dur  vermeiden   und  das  Thema 
mit    neuer  Harmonisation  versehen,    der   erste   Gegensatz  wird  in 
diesem  Falle  natürlich  nicht  beibehalten  werden  können. 
Dritte  Durchführung. 
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Es-Dur.  G-Moll. 
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Aufgabe  11.  Ergänze  zahlreiche  eigene  erste  Durchführungen 
zu  vollständigen  dreistimmigen  Fugen  in  der  oben  erläuterten  ein- 
fachen Form. 


5 

,   wird  man  die  Grundrisse  dieser  Stücke  aus  den 
die  nun  erklärt  werden   sollen.     Die  ein- 


Freiere  Fugenformen. 

(Analyse  Bachscher  Fugen.) 

Graphische  Darstellung  der  Form. 

Sicherheit  und  Gewandtheit  im  Aufbau  von  Fugen  in  freierer 
Form  erlangt  man  am  sichersten  durch  möglichst  sorgfältige  Ana- 
lysen zahlreicher  Bachscher  Fugen.  Noch  deutlicher,  als  aus  dem 
Notentext  allein 
Zeichnungen  erkennen, 
zelnen  Stimmen  werden  durch  parallele  Linien  dargestellt,  die  durch 
Querstriche  in  soviel  Takte  geteilt  werden,  als  die  Fuge  enthält. 
In  dieses  System  werden  zunächst  vermittelst  des  Zeichens  ^ — - 
sämtliche  Eintritte  des  Themas  eingetragen.  Unvollständige,  teil- 
weise Anführungen  können  unbeachtet  bleiben.  Später  wird  der  erste 
Gegensatz,  wenn  er  öfter  wiederkehrt,  mit  Hilfe  der  gezackten 
Linie  — ~-  kenntlich  gemacht.  Sollte  der  zweite  Gegensatz  auch 
mehr  oder  minder  regelmäßig  wiedererscheinen,  die  Fuge  also  im 
dreifachen  Kontrapunkt  abgefaßt  sein,  so  trage  man  ihn  auch  ein, 
und  zwar  in  Gestalt  einer  punktierten  Linie.  Aus  diesen  Zeich- 
nungen werden  wir  ersehen,  wie  unbegründet  es  wäre,  die  bisher 
geübte  Form  der  dreistimmigen  Fuge  als  eine  notwendige  oder 
normale  auszugeben,  es  ist  im  Gegenteil  eine  sehr  seltene  Ausnahms- 
form, die  in  ganz  zweifelloser  Weise  nur  in  einer  einzigen  drei- 
stimmigen Fuge  des  Wohltemperierten  Klaviers  zur  Anwendung 
kommt,  in  der  B-Dur-Fuge  des  ersten  Bandes.  Seiner  einfachen 
Struktur  halber  wählen  wir  dieses  Stück  als  erstes  Beispiel. 

Bach,  Wohltemperiertes  Klavier,  Band  I,  B-Dur. 
ß  (l^Durchf.)  p 
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Man  sieht  aus  diesem  Plane,  daß  die  Fuge  im  dreifachen  Kontra- 
punkt geschrieben  ist.  Die  erste  Durchführung  ist  übervollständig. 
In  der  zweiten  erscheint  das  Thema  nur  zweimal  und  zwar  in 
Moll.  Die  dritte  Durchführung  enthält  das  Thema  zweimal,  in 
Es-  und  B-Dur. 

Man  wird  aus  der  Zeichnung  ferner  ersehen  können,  mit 
welcher  Konsequenz  Bach  die  einzelnen  Stimmen  mit  dem  Thema 
und  den  beiden  Gegensätzen  abwechseln  läßt,  nur  in  der  letzten 
Durchführung  erfolgt  der  zweite  Gegensatz  zweimal  in  derselben 
Stimme.  Von  Interesse  ist  auch  die  Anordnung  der  Tonarten. 
Das  Thema  erscheint  in  der  Tonart  der  Tonika,  der  beiden  Domi- 
nanten und  der  Parallelen  von  Tonika  und  Unterdominante. 

Die  Haupttonart  B-Dur  überwiegt  mit  Recht,  das  Thema  tritt 
darin  dreimal  auf,  die  nächst  wichtige  Tonart  der  Oberdominante 
F-Dur  ist  zweimal  vertreten,  die  anderen  je  einmal.  Da  sich 
dieses  Verhältnis  in  allen  Fugen  konsequent  in  ähnlicher  Weise 
wiederfindet,  ist  es  natürlich  auf  eine  bewußte  Absicht  zurück- 
zuführen. Bachs  Modulation  wendet  sich  mit  Vorliebe  nach  der 
Seite  der  Oberdominante  und  ihrer  Paralleltonart,  in  ungefähr 
zehn  Fugen  erscheint  das  Thema  weder  in  der  Unterdominant- 
tonart   noch    in    der  Parallele  derselben. 

Nachdem  man  an  der  obenstehenden  Zeichnung  den  Bau  der 
Fuge  deutlich  erkannt  hat,  studiere  man  in  der  Fuge  selbst  die 
Gestaltung    der  Zwischensätze,    Takt   17 — 22    und  30 — 37.     Man 


wird  alsdann  finden,  daß  Bach, 


ehe  er  den  eigentlichen  Zwischen- 


zwei Takte  der  Durchführung  in  G-Moll 


satz   beginnt,   die  letzten 

wiederholt  und  dabei  die   beiden   Unterstimmen  versetzt.     Darauf 

folgt   ein   zweistimmiges   Sätzchen,    in    dem    die   Unterstimme   aus 
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dem  ersten  Takt  des  Themas  m  der  Gegenbewegung  gebildet  ist, 
gleichzeitig  bringt  die  Oberstimme  dazu  das  Sechzehntelmotiv  des 
dritten  Taktes: 


184. 


Der  zweite  Zwischensatz  ist  aus  dem  ersten  durch  Versetzung 
im  doppelten  Kontrapunkt  entstanden,  eine  dritte  Stimme  tritt 
den  Satz  leicht  ergänzend  hinzu.  Bei  genauem  Studium  der  ein- 
zelnen Durchführungen  wird  man  entdecken,  daß  Bach  nicht 
sämtliche  sechs  Lagen,  die  ein  im  dreifachen  Kontrapunkt  ge- 
schriebener Satz  zuläßt,  in  der  Fuge  wirklich  gebraucht,  und  daß 
er  selbst  in  den  angewendeten  Lagen  den  zweiten  Gegensatz  keines- 
wegs immer  notengetreu  bringt.  Dem  intelligenten  Schüler  wird 
das  zu  denken  geben,  er  wird  nach  den  Gründen  dieser  Verände- 
rungen und  Auslassungen  forschen  wollen.  Am  deutlichsten  werden 
ihm  diese  Gründe  werden,  wenn  er  einem  schon  früher  gegebenen 
Rate  folgend  aus  dem  beim  ersten  Zusammentreffen  aller  drei 
Elemente  gegebenen  Material  sämtliche  Lagen  zu  bilden  versucht. 

Aufgabe  12.  Fertige  Zeichnungen  und  Analysen  der  nach- 
folgenden dreistimmigen  Fugen  an. 

I.Band:  Es-Dur,  C-Moll,  Gis-Dur,  E-Dur,  Fis-Dur.  II.  Band: 
A-Moll,  G-Dur,  E-Moll,  F-Dur,  F-Moll,  Fis-Dur,  Fis-Moll,  B-Dur, 
H-Moll,  G-Dur. 

Man  wird  später  bei  komplizierten  Engführungsfugen  noch  deut- 
licher erkennen  lernen,  welch  klares  und  übersichtliches  Bild  von 
dem  Bau  des  Stückes  diese  Zeichnungen  gewähren.  Man  wende 
nicht  ein,  daß  es  pedantisch  sei,  den  blühenden,  lebendigen  Orga- 
nismus eines  Kunstwerkes  in  dieser  Weise  gleichsam  mit  dem 
Seziermesser  zu  zergliedern,  daß  es  auf  das  Erfassen  des  Geistes 
in  erster  Linie  ankäme,  dem  man  von  Seiten  der  formalen  Betrach- 
tung doch  nicht  beikommen  könne.  Wer  nie  voller  Bewunderung 
und  Ehrfurcht  vor  einem  Bachschen  Fugensatze  gestanden  hat, 
dem  kann  gewißlich  auch  mein  Buch  nicht  die  Augen  öffnen. 
Was  geschieht  aber  in  den  meisten  Fällen,  wenn  wir  ohne  weitere 
Fingerzeige  dem  Anfänger  das  Studium  des  Wohltemperierten 
Klaviers  an  das  Herz  legen?  Er  spielt  die  Stücke  durch,  findet 
sie  mehr  oder  weniger  schön  und  bleibt  bei  den  eigenen  Versuchen 
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lange  Zeit  der  Stümper,  der  er  war,  wenn  ihm  über  die  tech- 
nischen Kunstgriffe,  deren  Beherrschung  zum  Schaffen  eines 
Meisterwerkes  eine  unerläßliche  Vorbedingung  ist,  nicht  Klarheit 
wurde. 

Wir  wenden  uns  nun  zur  Komposition  einer  eigenen  Fuge  mit 
dem  folgenden,  freier  gestalteten  Grundriß. 
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Wie  aus  dem  Plan  ersichtlich  ist,  kommen  eigentliche  >  Durch- 
führungen« nur  zweimal  darin  vor,  im  Anfange  und  in  den  Takten 
28 — 36,  im  übrigen  tritt  das  Thema  nur  einzeln  in  einer  Stimme 
auf.  Der  erste  Gegensatz  ist  in  der  Folge  nur  annähernd  ähnlich 
beibehalten,  der  zweite  jedesmal  neu  gebildet. 

185.      Andante  moderato. 
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In  dieser  sonst  regelmäßig  verlaufenden  Durchführung  zeigt 
nur  der  Eintritt  des  Themas  im  Basse  eine  Abweichung  vom  Üb- 
lichen, die  tiefere  Oktave  ist  hier  von  besserer  Wirkung.  Die  Füh- 
rung der  einzelnen  Stimmen  wird  das  Bestreben  erkennen  lassen, 
den  im  Thema  ruhenden  Stimmungsinhalt  auch  ihrerseits  fortzuführen 
und  wiederzugeben,  die  gleiche  Aufgabe  wird  den  Zwischensätzen 
zufallen. 


1.  Zwischensatz. 
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Der  Zwischensatz  ist  in  der  Hauptsache  aus  neuem  Stoff  ge- 
bildet, er  wendet  sich  über  Fis-Moll  nach  der  fünften  Stufe  von 
Gis-Moll,  nach  deren  Erreichung  das  Thema  in  Gis-Moll  in  der 
Form  des  Gefährten  eintritt.  Das  zum  Höhepunkt  hindrängende 
Crescendo  wird  durch  die  stetige  Verkürzung  der  Motivgruppen 
besonders  unterstützt. 
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Vereinzelt  in  Gis-Moll  auftretendes  Thema. 
4 
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Eine  nach  Pausen  einsetzende  Stimme,  wie  hier  die  Oberstimme, 
sollte  logischerweise  etwas  für  die  Fuge  Wesentliches  bringen, 
das  Thema  oder  den  Gegensatz.  Wenn  wir  die  Stelle  trotz  des 
Fehlens  dieser  Bedingung  dennoch  gutheißen,  so  ist  es,  weil  die 
Stimme  mit  der  Nachahmung  der  soeben  vernommenen  Achtelfigur 
des  Basses  sich  gut  und  natürlich  dem  Ganzen  einfügt. 

188. 

Zweiter  Zwischensatz. 
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Der  zweite  Zwischensatz  ist  abweichend  vom  ersten  gebildet, 
da  wir  diesen,  um  die  Symmetrie  des  Ganzen  zu  wahren,  mit 
einer  Versetzung  der  Stimmen  am  Schlüsse  der  Fuge  verwenden 
wollen.  Die  Motive  des  zweiten  Zwischensatzes:  die  eingeklammerte 
Stelle  der   Oberstimme    entspricht  dem  vorher  erwähnten  Achtel- 


motiv,  der 


Baß   bringt   die   ersten    drei  Töne    des  Themas. 


Die 


Berührung  der  Cis-Moll-Tonart  (Takt  3),  in  der  doch  das  Thema 
eintreten  soll,  ist  hier  nicht  störend,  da  der  Eindruck  durch  die 
energische  Modulation  nach  Fis-Moll  vollkommen   verwischt  wird. 
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Zu  dem  Auftreten  des  Themas  in  der  Oberstimme  erscheint 
im  Basse  ein  Fragment  des  ersten  Gegensatzes ;  während  der  Baß 
das  Thema  in  Fis-Moll  bringt,  fehlt  in  den  Motiven  der  beiden 
anderen  Stimmen  jede  direkte  Beziehung  zum  ersten  Gegensatze, 
beide  Stimmen  sind    bemüht,   in   möglichst   ausdrucksvollen   melo- 
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dischen    Wendungen    der    klagenden    Weise    der    Unterstimme    zu 
sekundieren. 

Der  letzte  Zwischensatz  bildet  sich  aus  dem  ersten  mit  Ver- 
setzung der  beiden  Oberstimmen  im  doppelten  Kontrapunkt;  mit 
einer  letzten  Anführung  des  Themas  in  der  Mitte  endet  die  Fuge. 
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Je  sicherer  wir  das  Technische  beherrschen,  und  je  mehr  die 
schöne  Form  zu  einer  selbstverständlichen  Voraussetzung  geworden 
ist,  desto  größer  wird  unsere  Fähigkeit,  aber  auch  unsere  Ver- 
pflichtung, sie  mit  einem  stimmungsvollen  Inhalt  zu  erfüllen.  Der 
aufmerksame  Leser  wird  in  den  gegebenen  Beispielen  zum  minde- 
sten das  Streben  des  Verfassers  erkennen,  der  aufgestellten  Forde- 
rung seinerseits  zu  entsprechen. 

Aufgabe  13.  Komponiere  dreistimmige  Fugen  in  freier  Form 
und  fertige  Grundrisse  ihres  Baues  an. 
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Künstlichere  Gestaltungen. 

Obgleich  die  künstlicheren  Formen  der  Vergrößerung  und  Ver- 
kleinerung des  Themas,  der  Gegenbewegung  und  der  Engführung 
sehr  wohl  schon  bei  der  zweistimmigen  Fuge  zur  Anwendung 
kommen  könnten,  wollen  wir  doch  erst  an  dieser  Stelle  über 
diese  Mittel,  den  Bau  einer  Fuge  noch  kunstvoller  zu  gestalten, 
ausführlicher  sprechen.  Im  dreistimmigen  Satze  kommen  diese 
Künste  gewöhnlich  besser  und  wirkungsvoller  zur  Geltung. 

♦.  Die  Vergrößerung  des  Themas. 

Die  Anführung  des  Themas  in  doppeltlangen  Notenwerten  ist 
oft  von  sehr  schöner  Wirkung.  In  modernen  Fugenkompositionen 
finden  wir  dieses  Steigerungsmittel  sehr  häufig  verwendet,  um 
dem  Schlüsse  einer  längeren  Fuge  besondere  Fülle  und  Kraft  zu 
verleihen.  Ein  schönes  Beispiel  hierfür  findet  sich  u.  a.  in  der 
Schlußfuge  der  Klaviervariationen  über  ein  Händelsches  Thema 
von  Joh.  Brahms. 

Bach  macht  im  Wohltemperierten  Klavier  nur  sehr  sparsamen 
Gebrauch  von  diesem  Kunstmittel,  er  wendet  es  in  ausgesprochener 
Weise  nur  in  zwei  Fugen  an:  I.  Band  Es-Moll  (Takt  62  und  folgende) 
und  II.  Band  C-Moll  (Takt  1  4  und  Takt  1 9). 

2.  Die  Verkleinerung  des  Themas. 

Die  Verwandlung  der  Notenwerte  des  Themas  in  doppeltkurze 
findet  sich  bei  Bach  noch  seltener.  Man  findet  diese  Form  in  den 
Fugen  in  Gis-Dur  und  E-Dur  des  II.  Bandes  einige  Male  verwendet. 

3.  Das  Thema  in  der  Gegenbewegung. 

Weit  häufiger  als  die  Vergrößerung  und  Verkleinerung  ist  in 
den  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  die  Umstellung  des  Themas 
in  der  Gegenbewegung  anzutreffen.  Die  Fugen  I  D-Moll,  Es-Moll, 
Fis-Moll,  G-Dur,  A-Moll,  H-Dur,  II  C-Moll,  Cis-Moll  und  Dur,  D-Moll 
und  B-Moll  enthalten  Anführungen  des  Themas  in  der  Gegen- 
bewegung. Eigentümlicherweise  beginnen  mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme (II  C-Moll)  alle  diese  Themen  mit  dem  Grundtone. 

Bach  wendet  nicht  die  sogenannte  »strenge«  Gegenbewegung 
an,  sondern  er  beantwortet  den  Grundton  mit  der  Quinte. 
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Einige  dieser  auf  den  Kopf  gestellten  Themen  wirken  bei  Bach 
sehr  absonderlich,  die  Sprünge  in  der  entgegengesetzten  Richtung 
bei  den  Themen  der  G-Dur-  und  A-Moll-Fuge  des  I.  Bandes  sind 
nicht  frei  von  einer  gewissen  Komik. 

Bach  hält  übrigens  nicht  besonders  auf  eine  wörtliche  Wieder- 
gabe des  Themas  in  der  Gegenbewegung,  er  ersetzt  häufig  ein 
Intervall  durch  ein  anderes,  um  eine  gewünschte  harmonische  Wen- 
dung zu  erreichen. 

I.  D-Moll.     Takt  4  4. 
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(A-Moll.) 

Die  auf  dem  Grundton  schließenden  Themen  müßten  bei  Bachs 
Art  der  Beantwortung  in  der  Gegenbewegung  auf  der  Quinte  enden. 
Diesen  ihm  offenbar  wenig  zusagenden  Schluß  vermeidet  Bach 
durch  mitunter  ganz  freie  Abänderungen.  3Ian  vergleiche  in  den 
oben  angegebenen  Fugen  die  Anführungen  in  der  Gegenbewegung 
mit  der  ursprünglichen  Form.  Das  Thema  unserer  oben  gegebenen 
eigenen  Fuge  in  Es-Dur  ist  auf  eine  Verwendung  in  der  Gegen- 
bewegung nicht  im  voraus  berechnet  worden. 

Es  würde  in  genauer  Umkehrung  folgende  Gestalt  erhalten: 


Namentlich  gegen  den  Schluß  hin  bei  dem  Sprunge  in  die 
große  Septime  ist  es  zu  einer  Art  von  Karrikatur  der  ersten  Ge- 
stalt geworden,  dennoch  ist  es  nicht  notwendig,  die  Verwendung 
des  Thema  in  der  Gegenbewegung  von  der  Hand  zu  weisen.  Wir 
würden  ähnlich  frei  wie  Bach  verfahrend  z.  B.  den  letzten  Takt 
um  einen  Ton  tiefer  legen  und  den  Schluß  in  As-Dur  oder  F-Moll 
herbeiführen  können: 
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Wenn  wir  uns  kleine  Veränderungen  bei  der  Versetzung  des 
Themas  in  die  Gegenbewegung  gestatten,  wird  es  möglich  sein, 
fast  ein  jedes  Thema  für  diesen  Zweck  brauchbar  zu  machen. 
Ehe  man  sich  für  die  Verwendung  des  Gedankens  in  dieser  Form 
entscheidet,  sollte  man  erwägen,  ob  die  neue  Gestaltung  wirklich 
einen  Gewinn  bedeutet.  Es  ist  schon  oben  angedeutet  worden, 
daß  auch  bei  Bach  die  Gegenbewegung  des  Themas  nicht  immer 
zu  ganz  natürlichen  und  überzeugenden  Bildungen  führt.  Der 
moderne  Komponist,  dem  so  viele  Mittel  zu  Gebote  stehen,  seine 
Werke  »interessant«  zu  gestalten,  wird  nicht  nötig  haben,  zu 
Künsteleien  der  beschriebenen  Art  zu  greifen,  um  dieses  Ziel  zu 
erreichen.  Etwas  anderes  ist  es,  wenn  die  Gegenbewegung  einen 
völlig  ungezwungenen  neuen  Gedanken  erzeugt,  wie  beispiels- 
weise u.  a.  in  den  Fugen  in  D-Moll  und  B-Moll  des  II.  Bandes. 

Hat  man  ein  Thema  gefunden,  dessen  Verwendung  in  der  Gegen- 
bewegung ratsam  erscheint,  so  wird  man  auf  eine  vernünftige  und 
wirksame  Gruppierung  des  Stoffes  sein  Augenmerk  zu  richten 
haben.  Es  wird  klar  sein,  daß  eine  einzige,  ganz  isolierte  An- 
führung des  Themas  in  der  neuen  Gestalt  ohne  besonderen  Ein- 
druck vorübergehen  muß.  Bach  bildet  häufig  vollständige  Durch- 
führungen in  der  Gegenbewegung,  wobei  er  zuweilen  sogar  den 
ersten  Gegensatz  in  der  Gegenbewegung  beibehält.  Keinesfalls 
sollte  die  Fuge  mit  dem  Thema  in  umgekehrter  Fassung  schließen. 

Aufgabe  14.  Fertige  Pläne  der  folgenden  Fugen  an:  I  G-Dur, 
II  Cis-Moll. 

Das  Thema  und  den  Gegensatz  in  der  Gegenbewegung  markiere 
durch  folgende  Figuren:   - — -  (Thema),    ^_^-  (Gegensatz). 

Aus  den  Plänen  der  genannten  beiden  Fugen  und  später  anzu- 
fertigenden weiteren   Skizzen  wird  man  ersehen,  daß  Bach  Gegen- 
und    gerade    Bewegung    in    durchaus    ungezwungener, 

Er    scheut   sich   nicht, 


bewegung 


freier  Folge  miteinander  abwechseln   läßt. 
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wie  man  seinerzeit  sehen  wird,  beide  Formen  des  Themas  direkt 
nacheinander  in  derselben  Stimme  auftreten  zu  lassen,  ja  in  der 
Gis-Dur-Fuge  des  IL  Bandes  setzt  die  dritte  Stimme  sogleich  mit 
der  Gegenbewegung  ein  —  ein  im  Wohltemperierten  Klavier  einzig 
dastehender  Ausnahmefall,  den  der  Anfänger  nicht  sogleich  nach- 
zuahmen hat. 

Wir  beginnen  nun  zum  Zwecke  besseren  Verständnisses  alles 
Gesagten  mit  der  Komposition  einer  eigenen  Fuge,  in  der  das 
Thema  in  der  Gegenbewegung  zur  Anwendung  kommen  soll.  Wir 
wählen  das  folgende,  humoristisch  gehaltene  Thema,  nachdem  wir 
uns  überzeugt  haben,  daß  es  auch  in  der  Gegenbewegung  in  gleichem 
Maße  brauchbar  ist. 
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Anstatt  etwa  durch  noch  einen  Takt 
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regelrecht  nach  D-Moll  zu  modulieren,  entschließen  wir  uns  dem 
etwas  bizarren  Charakter  des  Themas  Rechnung  tragend,  zum  so- 
fortigen, wenn  auch  unerwarteten  Einsatz  desselben. 


Takt  9. 
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Zwischensatz. 
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Man  könnte  einwenden,  daß  die  beiden  lückenhaften  Stimmen, 
die  die  in  der  Mitte  liegende  Melodie  des  Zwischensatzes  oben 
und  unten  umspielen,  gar  keine  echt  kontrapunktischen  Stimmen 
seien,  sondern  begleitende  Akkordfiguren,  die  dem  Wesen  der  Fuge 
widersprechen.  So  richtig  es  auch  ist,  unerfahrene  Anfänger 
davor  zu  warnen,  harmonische  Figurationen  an  die  Stelle  melodisch- 
kontrapunktischer  Stimmführungen  zu  setzen,  so  gewiß  wird  sich 
der  weiter  vorgeschrittene  Tonsetzer  bisweilen  eine  kleine  Lizenz 
in  dieser  Hinsicht  gestatten  dürfen,  um  erwünschte  Abwechselung 
in  den  Klangwirkungen  zu  erreichen.  Bach  wendet  dergleichen 
Formen  in  den  leichtflüssigsten,  ich  möchte  sagen  »elegantesten« 
seiner  Fugen  öfter  an,  als  man  gewöhnlich  annimmt  —  wTir  wollen 
nicht  Bachischer  sein  als  Bach  selbst. 

Bach  I   Cis.     Takt  30  und  folgende. 
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Takt  20  (Thema  in  der  Gegenbewegung). 
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Das  Thema   tritt  in  der  Mittelstimme  zum  ersten  Male  in  der 
Gegenbewegung  auf,  zur  Vermeidung  stereotyper  Schlüsse  ist  das 

Enorr,  Die  Fnge.  6 
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Motiv  des  letzten  Taktes  weitergeführt,  bis  zu  einer  Modulation 
nach  A-Moll.  Wir  wollen  einen  neuen  kleinen  Überleitungssatz 
bilden  und  alsdann  das  Thema  in  der  Gegenbewegung  nochmals 
in  der  Oberstimme  bringen. 


Takt  25. 
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(Thema  i.  d.  Gegenb.) 
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Takt  32. 
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(Thema  in  gerader  Bew.) 
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Im   32.  Takt  ist  die  vollständige  Kadenz  in  B-Dur   durch  An- 
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wendung  des  Dominantseptakkordes  von  Es-Dur  umgangen.  Durch 
Weiterführung  des  Schlußtaktes  gelangen  wir  nach  G-Moll.  Wir 
fügen  an  dieser  Stelle  einige  Takte  als  Zwischensatz  ein.  Um 
unserem  Stücke  mehr  Einheitlichkeit  zu  geben,  erfinden  wir  keine 
neuen  Motive,  sondern  knüpfen  an  die  des  ersten  Zwischensatzes 
an.  Wir  verlegen  die  leicht  veränderte  Hauptmelodie  in  die  Ober- 
stimme und  begleiten  sie  dieses  Mal  mit  einer  selbständig  geführten 
Mittelstimme  und  Andeutungen  des  Themas  im  Basse.  Da  infolge 
der  zweimal  hintereinander  benützten  Paralleltonart  der  Unter- 
dominante ein  längeres  Verweilen  in  der  Region  der  Unterdomi- 
nante überflüssig  ist,  führen  wir  den  Zwischensatz  nach  der  Seite 
der  Oberdominante. 
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Über    dem    Orgelpunkt  e    lassen  wir  nun    das   Thema   in  der 
geraden  Bewegung  in  A-Moll  eintreten: 
Takt  41. 
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Im  44.  Takt  setzt  ein  Zwischensatz  ein,  der  aus  der  Umstellung 
der  Stimmen  des  vorhergehenden  Zwischensatzes  (Takt  36  u.  f.) 
entstanden  ist.  Des  Wohlklanges  wegen  sind  einige  leichte  Ver- 
änderungen damit  vorgenommen  worden.  Im  51.  Takt  soll  das 
Thema  noch  einmal  in  der  Gegenbewegung  erscheinen  und  zwar 
in  D-Moll  über  dem  Orgelpunkt  a. 

Takt  öi. 
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Im  54.  Takte  erscheint  das  Thema  noch  einmal  in  der  geraden 
Bewegung.  Man  beachte  die  kleine  Lizenz  daselbst.  Hätten  wir 
die  Takte  54  und  55   etwa    in    folgender  Fassung   gebracht: 
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so  würde  die  zweimalige  Folge  des  Themas  in  D-Moll  etwas 
ermüdend  gewirkt  haben ,  auch  hätte  der  Schluß  des  Stückes 
an  Frische  und  Entschiedenheit  Einbuße  erlitten.  Wir  entschlossen 
uns  deshalb,  das  Thema  auf  dem  Dominantseptakkord  von  G-Moll 
eintreten  zu  lassen,  dabei  ist  der  erste  Ton  des  Themas  verändert 
worden,  um  die  an  dieser  Stelle  höchst  notwendige  Septime  c  zu 
gewinnen.  Infolge  dieser  Ausweichung  in  die  Unterdominanttonart 
erscheint  die  Wirkung  des  Schlusses  erheblich  gesteigert. 

In  Fugen  mit  beibehaltenem  Gegensatz  bringt  man,  um  die 
Arbeit  noch  interessanter  zu  gestalten,  bisweilen  gleichzeitig  mit 
dem  Thema  noch  den  Gegensatz  in  der  Gegenbewegung.  Ent- 
sprechende Beispiele  findet  man  bei  Bach  u.  a.  in  den  Fugen: 
I.  G-Dur  (Takt  20),  II.  B-Moll  (Takt  42). 


Aufgabe  15.      Schreibe   Fugen   mit  Anführungen   des   Themas 


in  der  Gegenbewegung. 
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4.  Die  Engführung. 

Eine  Engführung  entsteht,  sobald  eine  Stimme  mit  dem  Thema 
einsetzt,  bevor  es  in  der  vorhergehenden  zu  Ende  geführt  worden 
ist.  Zuweilen  können  sich  dadurch  sehr  künstliche  Kanons  und 
interessante  kontrapunktische  Kombinationen  ergeben,  zumal  wenn 
man  etwa  noch  die  Gegenbewegung  und  Vergrößerung  benützt. 
Obschon  ich  es  für  unerläßlich  halte,  daß  der  Anfänger  es  lerne, 
alle  diese  Künste  zu  beherrschen,  kann  ich  doch  nicht  unterlassen, 
ihn  auf  das  dringendste  vor  ihrer  mißbräuchlichen  An- 
wendung zu  warnen.  Eine  in  harmonischer  Beziehung  ge- 
schraubte und  unnatürliche  Stelle  wird  dadurch  nicht  besser,  daß 
sie  die  Folge  einer  künstlichen  kanonischen  Führung  ä  tout  prix 
ist.  »Es  klingt  miserabel,  aber  es  ist  ein  Kanon«,  das  ist  ein 
Gedanke,  von  dem  einem  unbefangenen  Hörer  gewöhnlich  nur  der 
Vordersatz  deutlich  zu  Bewußtsein  kommen  wird!  Es  ist  irrig,  zu 
glauben,  daß  eine  »rechtschaffene«  Fuge  durchaus  Engführungen 
haben  müsse.  Unter  den  48  Fugen  des  »Wohltemperierten  Klaviers« 
finden  sich  24  ohne  diese  Zutat,  8  andere  weisen  nur  schwache 
Anläufe  zu  Engführungen  auf,  die  echten  »Engführungsfugen« 
schwersten  Kalibers  bilden  einen  geringen  Bruchteil,  es  sind  dazu 
nur  die  Fugen  in  C-Dur,  D-Moll,  Es-Moll  und  A-Moll  im  ersten, 
und  C-Moll,  D-Dur,  Es-Dur,  E-Dur  und  B-Moll  im  zweiten  Teile 
zu  zählen.  Einige  der  hier  genannten  Stücke  wird  man  trotz  — 
oder  infolge  —  ihrer  Künstlichkeit  kaum  zu  den  schönsten  Num- 
mern des  Werkes  rechnen  dürfen.  Der  ursprüngliche  Entstehungs- 
grund der  Engführungen  muß  wohl  weniger  in  der  Absicht  gesucht 
werden,  etwas  ganz  besonders  Künstliches  zu  schaffen,  als  in  dem 
Wunsche,  durch  gedrängtere,  näher  aufeinanderfolgende  Stimmen- 
eintritte den  Verlauf  zu  beschleunigen  und  die  Spannung  zu  er- 
höhen. 

Dieses  sozusagen  »Nichtab wartenkönnen«  des  Abschlusses  des 
Themas,  diese  immer  dichter  einander  folgenden  Themaeinsätze 
sind  ähnliche  Steigerungsmittel,  wie  die  Verkürzungen  der  Phrase, 
mit  denen  u.  a.  Beethoven  so  überraschende  Wirkungen  erzielt, 
wie  z.  B.  im  ersten  Satze  der  C-Moll-Symphonie : 


210. 


"i    r 


fesi^i 


V— usw. 


—    87     — 

Als  gesteigerte  und  beschleunigte  »Durchführungen«  werden 
besonders  solche  »Engführungen«  leicht  erkannt  werden,  die  das 
Thema  in  Tonarten  bringen,  welche  in  der  Ordnung  aufeinander- 
folgen, wie  sie  bei  einer  Durchführung  üblich  ist.  Im  Wohltempe- 
rierten Klavier  findet  sich  eigentlich  nur  ein  einziges  ganz  deut- 
liches Beispiel  dafür,  das  hier  mit  Weglassung  der  freien  Partien 
erscheint: 
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Weit  häufiger  findet  sich  diese,  gewöhnlich  sehr  natürlich 
wirkende,  Art  der  Engführung  in  Bachs  Vokalkompositionen,  bis- 
weilen sogar  mit  Anwendung  der  Formen  des  Führers  und  des 
Gefährten: 


H-Moll-Messe  >Confiteor«. 
Führer  Fis. 
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Wie  aus  dem  gegebenen  Beispiel  zu  ersehen  ist,  kann  die  Ton- 
art bei  den  verschiedenen  Einsätzen  nicht  immer  in  voller  Treue 
festgehalten  werden.  Bei  den  mit  NB.  bezeichneten  Stellen  mußte 
Bach  zugunsten  einer  passenderen  Harmonie  h  anstatt  his  setzen. 

Die  beiden  obigen  Beispiele  zeigen  die  der  Engführung  zu- 
grunde liegende  Idee  in  ihrer  ursprünglichsten  Reinheit  und  mögen 
dazu  dienen,   die  ästhetische  Berechtigung   dieser  Form   darzutun. 

Es  ist  nun  zwar  durchaus  nicht  notwendig,  sich  etwa  aus- 
schließlich der  soeben  gezeigten  Form  der  Engführung  zu  bedienen, 
zumal  manches  sonst  brauchbare  Thema  diese  Behandlungsweise 
gar  nicht  zulassen  würde,  die  gewonnene  Erkenntnis  des  eigent- 
lichen Wesens  und  der  wahren  Bestimmung  der  Engführung  in 
der  Fuge  wird  uns  aber  doch  daran  verhindern,  in  mühsam  aus- 
geklügelten Künsteleien  einen  Ersatz  für  Schönheit  und  Natürlich- 
keit zu  sehen. 

Das  Thema  der  Engführungsfuge  wird  oft  direkt  als  zwei- 
oder  mehrstimmiger  Kanon  erfunden.  Man  wird  aber  auch  häufig 
ein  nicht  speziell  für  Engführungen  konstruiertes  Thema  nachträg- 
lich daraufhin  prüfen,  ob  es  sich  zu  diesem  Zwecke  eigne. 

Wir  wählen  für  die  ersten  Versuche  das  folgende  sehr  einfache 
Thema : 
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Wenn  die  Akzente  des  Themas  nicht  verschoben  werden  sollen, 
würden  wir  mit  der  Nachahmung  auf  dem  zweiten  Viertel  des 
zweiten  oder  des  dritten  Taktes  einsetzen  müssen.  Je  schneller 
die  Antwort  dem  Thema  folgt,  desto  spannender  und  interessanter 
pflegt  die  Wirkung  der  Engführung  zu  sein.  Läßt  das  Thema  die 
Nachahmung  an  mehreren  Stellen  zu,  so  empfiehlt  es  sich,  die 
entfernteren  Einsätze  zunächst  zu  bringen.  Wir  untersuchen  nun, 
von  welchen  Intervallen  aus  ein  Eintritt  des  Themas  bei  dem 
zweiten  Viertel  des  dritten  Taktes  möglich  ist.  Etwaige  Leer- 
klänge lassen  sich  oft  durch  die  Mitwirkung  der  dritten  Stimme 
mildern,  außerdem  ist  es  uns  gestattet,  den  Schlußton  des  Themas 
beliebig  zu  verändern. 
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214. 


Thema 


Im  nebenstehenden  Beispiel  finden 
wir  eine  Zusammenstellung  aller  mög- 
lichen Einsätze.  Die  Eintritte  bei  2, 
5  und  7  liefern  die  brauchbarsten, 
direkt  verständlichen  Engführungen, 
bei  7  würde  der  Schlußton  des 
Themas  besser  in  es  zu  verwandeln 
sein. 

Bei  den  meisten  der  übrigen  Ein- 
sätze läßt  sich  eine  verständliche 
Harmonie  nur  schwer  oder  gar  nicht 
anbringen,  wir  verzichten  daher 
gern  auf  ihre  Anwendung. 

Wir  gehen  nun  zur  Prüfung 
der  Nachahmungen  im  zweiten  Takte 
des  Themas  über.  Wir  werden  un- 
sere Entscheidung  hier  schneller  treffen 
können,  da  wir  bemerken,  daß  hier 
eine  Folge  von  drei  Tönen  in  paral- 
leler Bewegung  entsteht.  Da  sich 
dazu  eigentlich  nur  Terzen  und 
Sexten  eignen,  können  wir  uns  auf  die 
folgenden  beiden  Fälle  beschränken. 
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Wie  wir  soeben  gefunden  haben,  kann  die  nachahmende  Stimme 
nach  einem  Takt  in  der  Oktav  oder  in  der  Quinte  eintreten. 
Eine  dritte  Stimme  würde  in  ebendenselben  Intervallen  und  im 
gleichen  Abstände  der  zweiten  folgen  können.  Wir  würden  auf 
diese  Art  dreistimmige  Engführungen  erhalten,  deren  Brauchbar- 
keit   allerdings  von    der  Voraussetzung    abhängig  wäre,   daß    die 


—    90    — 

dritte  Stimme  auch  zur  ersten  passe.    Aus  dem  gegebenen  Material 
lassen  sich  die  folgenden  vier  Kombinationen  bilden  : 
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Der  Schlußton  ist  in  der  obigen  Skizze  fortgelassen  worden, 
wenn  er  nicht  ohne  weiteres  paßte,  man  wird  ihn  bei  der  voll- 
ständigen Ausführung  der  Skizze  durch  einen  beliebigen  geeigneten 
Ton  ersetzen.  Obgleich  bei  sämtlichen  vier  Kombinationen  nichts 
geradezu  Unsinniges  entsteht,  lassen  sich  zu  einigen  derselben  natür- 
liche,   ungezwungene    Harmoniefolgen    doch   nicht    immer   finden, 
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wir  werden  zu  überlegen  haben,  ob  diese  an  sich  nicht  uninter- 
essanten Bildungen  einen  wirklichen  Gewinn  für  unsere  Fuge  be- 
deuten und  sie  andernfalls  lieber  nicht  zur  Anwendung  bringen. 
Um  unsere  Untersuchungen  zu  vervollständigen,  hätten  wir 
ferner  zu  prüfen,  ob  die  Nachahmung  auf  dem  vierten  Viertel  des 
ersten  oder  zweiten  Taktes  einsetzen  könnte.  Es  würde  zuviel 
Raum  erfordern,  die  Eintritte  in  sämtlichen  Intervallen  hier  zu 
notieren  und  zu  analysieren.  Man  mache  den  Versuch  selbst,  es 
wird  sich  dabei  herausstellen,  daß  einige  dieser  Engführungen  in 
Hinsicht    auf  die  Harmoniefolgen    durchaus    brauchbar   sind,  z.  B. 
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Weitere  Versuche  ergeben,  daß  sich  der  soeben  gebrachte  Ein- 
satz in  der  Mittelstimme  mit  dem  unter  Nr.  215  gegebenen  Kanon 
zu  einer  dreistimmigen  Engführung  kombinieren  läßt.  Um  den 
Schluß  befriedigender  zu  gestalten,  nehmen  wir  uns  die  kleine 
zulässige  Freiheit,  die  letzten  vier  Töne  um  eine  Stufe  nach  oben 
zu  transponieren. 
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Außer  den  echten  dreistimmigen  Engführungen  lassen  sich 
ähnlich  wirkende,  aber  im  Grunde  nur  zweistimmige  Kombina- 
tionen bilden,  wenn  man  die  dritte  Stimme  erst  nach  dem  Ab- 
schlüsse des  Themas  in  der  führenden  Stimme  einsetzen  läßt.  Der- 
gleichen »pseudodreistimmige«  Engführungen  wendet  Bach  im 
Wohltemperierten  Klavier  gern  und  oft  an.  Siehe  W.  KI.  I  D-Moll 
(Takt  27),  Es-Moll  (Takt  61),  F-Dur  (Takt  36),  W.  Kl.  II  C-Moll 
(Takt  14),  D-Dur  (Takt  21).  In  der  E-Dur-Fuge  des  zweiten  Teils 
finden  sich  sogar  scheinbar  vierstimmige  Engführungen,  die  nur 
durch  geschickte  Aneinanderstellung  zweistimmiger  Engführungen 
entstanden  sind.    (Siehe  Beispiel  211.) 

Unser  Thema  läßt  sich  u.  a.  auf  die  folgende  Art  zu  einer 
quasi  dreistimmigen  Engführung  verwenden: 
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Gestatten  wir  uns  bei  dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  eine 
Lizenz  und  nehmen  wir  einige  etwas  leerklingende  Akkorde  in  den 
Kauf,  so  läßt  sich  noch  die  folgende  sehr  gedrängte  echte  drei- 
stimmige Engführung  bilden.  Wir  benützen  dieses  Mal  das  besser 
passende  Mollgeschlecht. 
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Natürlich  ist  das  Thema  in  der  zweiten  Stimme  infolge  der 
gänzlich  veränderten  Betonungen  nur  mit  Mühe  zu  erkennen;  der- 
gleichen Spielereien  haben  selten  großen  künstlerischen  Wert. 

Einzeln  eignet  sich  unser  Thema  nicht  besonders  zur  Ver- 
wendung in  der  Gegenbewegung: 
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Der  etwas  holperige  Schluß  kann  leicht  störend  werden.  In 
Verbindung  mit  der  geraden  Bewegung  wird  es  erträglicher  er- 
scheinen. 
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Von  schöner  Wirkung  in  der  Engführung  ist  häufig  das  Auf- 
treten des  Themas  in  der  Vergrößerung,  Beispiele  hierfür  finden 
sich  in  folgenden  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers:  I  Es-Moll 
(Takt  62)  und  II  C-Moll  (Takt  14). 

Unser  Thema  gestattet  ebenfalls  eine  solche  Anwendung.  Es 
kann  in  der  Vergrößerung  erscheinend  mit  der  geraden  und  Gegen- 
bewegung kombiniert  werden. 
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Das  vorliegende  Thema  läßt  so  zahlreiche  Engführungskombi- 
nationen  zu,  daß  wir  schwerlich  von  dem  ganzen  Material  Gebrauch 
machen  könnten,  sondern  uns  mit  einer  Auswahl  der  natürlichsten 
und  wohlklingendsten  Engführungen  begnügen  müßten.  Ehe  man 
an  die  definitive  Ausarbeitung  der  Fuge  geht,  ordne  man  die  ge- 
wählten Engführungen  in  der  Weise  an,  daß  man,  mit  den  ein- 
facheren beginnend,  planmäßig  zu  den  komplizierteren  und  inter- 
essanteren fortschreitet. 

Man  wird  auf  diese  Weise  auch  die  verwickeiteren  Gestaltungen 
dem  Hörer  verständlicher  machen  und  dem  Stücke  die  notwendige 
Steigerung  verleihen. 

Bevor  wir  daran  gehen,  unser  Material  in  der  angegebenen  Weise 
zu  ordnen,  wollen  wir  das  einzuschlagende  Verfahren  an  einigen 
Bachschen  Fugen  eingehender  studieren. 


Bach,  Wohltemperiertes  Klavier  I,  F-Dur 
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Es  ist  hieraus  ersichtlich,  daß  Bach  aus  der  einen  im  25.  Takt 
einsetzenden  Engführung  durch  geschickte  Verwendung  des  Materials 
drei  sehr  verschieden  wirkende  gewonnen  hat.  Er  hätte  die  erste 
als  »Parallel-Engführung«  in  der  Versetzung  im  doppelten  Kontrapunkt 
bringen  können,  zieht  aber  vor,  daraus  zwei  scheinbar  dreistimmige 
(in  Wirklichkeit  zweistimmige)  Engführungen  zu  bilden,  welche  in 
dieser  Form  als  eine  Steigerung  der  ersten  wirken.  Durch  die  zuerst 
aufsteigende,  dann  absteigende  Stimmenfolge  unterscheiden  sich  diese 
beiden  Kombinationen  wiederum  wesentlich  voneinander.  Zum 
Schlüsse  beginnt  er  eine  neue  Engführung,  welche  durch  näheres 
Zusammenrücken  der  Stimmen  an  Interesse  gewinnt,  er  beendet 
indessen  die  Nachahmung  in  der  zweiten  Stimme  nicht  ganz. 


Bach.  Wohltemperiertes  Klavier  I,  Es-Moll. 
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Bei  dieser  Fuge  wird  sich  ebenfalls  im  großen  ganzen  eine  plan- 
voll angelegte  Steigerung  vom  Einfacheren  zum  Komplizierteren  er- 
kennen lassen.    Es  sind  fünf  Abschnitte  deutlich  zu  unterscheiden : 

I.  Einfache  Durchführung. 

II.  Engführungen  in  der  geraden  Bewegung  (Takt  19). 

III.  Durchführung  in  der  Gegenbewegung  (Takt  30). 

IV.  Engführungen  mit  der  Gegenbewegung  (Takt  44). 

V.  Engführungen    mit   Anwendung   des   Themas   in    der  Ver- 
größerung (Takt  62). 


So  planvoll  die  Anlage  des  Ganzen  ist,  werden  wir  doch  bei 
näherer  Betrachtung  Einzelzüge  finden,  die  mehr  den  Eindruck  des 
Zufälligen  als  des  Notwendigen    machen.     Im    12.  Takt  setzt  der 


Baß   noch     einmal    mit   dem   Thema   ein 
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kurz  zuvor  gebracht  hat.  Im  27.  Takte  wiederholt  Bach  die  Eng- 
führung, die  er  eben  angewendet  hat,  und  nach  den  kunstvollen 
komplizierten  Engführungen,  die  im  44.  Takt  eintreten,  erscheint 
im  57.  Takt  das  Thema  ganz  einfach.  Dasselbe  findet  im  72.  Takte 
statt. 
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Ich  lasse  zum  Vergleiche  —  etwas  vorgreifend,  da  von  der 
vierstimmigen  Fuge  noch  nicht  die  Rede  war  —  den  Plan  einer 
der  letzten  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  folgen. 

Bach,  Wohltemperiertes  Klavier  II,  B-Moll. 
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Knorr,  Die  Fuge. 
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In  dieser  Anordnung  der  Fuge  ist  nichts  Zufälliges,  Unwesentliches 
mehr  zu  finden,  alles  steht  mit  Notwendigkeit  an  seinem  Platze 
und  zeigt  eine  wohlberechnete  Steigerung  vom  Einfacheren  zum 
Komplizierteren.  Wir  erkennen  deutlich  die  folgenden  fünf  Abschnitte: 

I.  Durchführung  in  der  geraden  Bewegung. 
IL  Engführungen  in  der  geraden  Bewegung  (Takt  27). 

III.  Durchführungen  in  der  Gegenbewegung  (Takt  42).  Der  Gegen- 
satz erscheint  gleichfalls  in  der  Gegenbewegung. 

IV.  Engführungen  in  der  Gegenbewegung  (Takt  67). 

V.  Engführungen  in  gerader  und  Gegenbewegung  (Takt  80). 

ad  IL  Die  Engführung  zwischen  Tenor  und  Alt  wird  auch  als 
»Parallel-Engführung«  zwischen  Sopran  und  Baß  benützt 
(Takt  33). 

ad  IV.  Auch  hier  bildet  Bach  eine  Parallel-Engführung  im  doppelten 
Kontrapunkt  (Takt  73). 

ad  V.  Die  im  80.  Takte  einsetzende  Engführung  mit  Gegen- 
bewegung und  gerader  Bewegung  wird  nicht  im  dop- 
pelten Kontrapunkt  umgekehrt,  um  der  Fuge  keine  gar 
zu  große  Ausdehnung  zu  geben.  Die  im  89.  Takte  auf- 
tretende Engführung  mit  dem  Anfange  in  der  Gegen- 
bewegung wird  am  Schlüsse  (Takt  96)  im  doppelten 
Kontrapunkt  noch  einmal  gebracht,  hierbei  werden 
die  beiden  äußeren  Stimmen  durch  Verdoppelung  in 
Sexten,  bez.  Terzen  sozusagen  unterstrichen. 

Der  Anfänger  möge  sein  Thema  genau  daraufhin  prüfen,  welche 
Engführungen  damit  möglich  sind.  Auch  der  Meister  wird  ähnlich 
verfahren,  doch  wird  er  seine  Fuge  schwerlich  zu  einer  Art  von 
Ablagerungsstätte  für  sämtliche  kanonische  Kombinationen  machen 
wollen.  Er  wird  sich  damit  begnügen,  die  natürlichsten  und  zu- 
gleich interessantesten  Bildungen  auszuwählen  und  wird  diese,  wie 
soeben  an  der  B-Moll-Fuge  gezeigt  wurde,  einander  in  steter  Steigerung 
folgen  lassen.  Es  ist  vielleicht  nicht  ohne  Interesse  zu  beobachten, 
daß  Bach  außer  den  beiden  von  ihm  benützten  Engführungen  mit 
dem  Anfang  in  der  geraden  Bewegung  (Takt  26  und  Takt  88)  noch 
eine  ganze  Reihe  von  anderen  mit  mehr  oder  weniger  Glück  hätte 
anwenden  können,  wie  aus  der  folgenden  Aufstellung  ersichtlich  ist. 
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In  weisem  Maßhalten  verzichtet  Bach  auf  diesen  Reichtum,  ja 
er  geht  noch  weiter  und  läßt  in  einer  ganzen  Reihe  von  Fugen 
die  Gelegenheit  zu  oft  sehr  wirkungsvollen  Engführungen  über- 
haupt unbenutzt.  Bei  dem  überaus  scharfen  Blick,  den  Bach  für 
die  Möglichkeit  von  dergleichen  Kombinationen  eigen  war,  ist  es 
nicht  gut  denkbar,  daß  sie  ihm  entgangen  sein  sollten. 

Jedenfalls  war  es  das  Bestreben,  seine  Fugen  möglichst  mannig- 
faltig in  der  Form  und  Wirkung  zu  gestalten,  das  ihn  abhielt,  in 
jeder  Fuge  gehäufte  Engführungen  anzuwenden.  Eigentümlicher- 
weise findet  man  bei  unseren,  rein  kontrapunktischen  Kunststücken 
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im   ganzen  doch  weniger  geneigten  zeitgenössischen   Komponisten 
recht  selten  eine  Fuge  ohne  Engführung! 

Ich  bilde  hier  einige  Engführungen  mit  Themen  solcher  Bach- 
scher Fugen,  die  keine  oder  sehr  wenige  Engführungen  enthalten. 
Diese  Sammlung  könnte  sehr  leicht  vermehrt  werden,  um  nicht 
zu  Weitläufig  zu  werden,  beschränke  ich  mich  auf  die  folgenden 
und  führe  auch  diese  nur  an,  um  den  Blick  des  Schülers  für  der- 
artige Kombinationen  zu  schärfen. 
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Bach,  Wohltemperiertes  Klavier  I,  Gis-Moll. 
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Bach,  Wohltemperiertes  Klavier  I,  H-Dur. 
(Thema  in  der  Gegenbewegung.) 
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Man  vergleiche  auch  Bachs  im  20.  Takte  der  Fuge 
einsetzende  Engführung. 
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Bach,  Wohltemperiertes  Klavier  I,  F-Moll. 
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Bei  dem   letzten  Beispiel    ließ    sich  sogar  zu   der  Engführung 
der  ursprüngliche  Bachsche  Gegensatz  beibehalten. 

Aufgabe  16.     Versuche  Engführungen  mit  Themen  Bachscher 


Fugen. 


Zum  Beschluß  unserer  Studien  über  die  Engführung  wenden 
wir  uns  zur  Komposition  einer  eigenen  Fuge  und  wählen  als  Grund- 
lage dazu  das  unter  213    gegebene,    nach   Moll  versetzte   Thema. 
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Der  hier  skizzierte  Gegensatz  ist  nicht  gut.  Da  das  Thema 
zu  Engführungen  benutzt  werden  soll,  ist  es  überflüssig,  schon 
jetzt  (siehe  den  eingeklammerten  Takt)  Nachahmungen  von  Mo- 
tiven des  Themas  anzuwenden.  Die  Wirkung  der  eigentlichen, 
später  folgenden  Engführung  wird  durch  dieses  Vorwegnehmen  der 
Pointe  in  Frage  gestellt.  In  einigen  Engführungsfugen  des  Wohl- 
temperierten Klaviers  wendet  Bach  gleichfalls  im  Gegensatz  bereits 
Motive  des  Themas  an: 
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I,  A-Moll. 
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Bach  wendet  in  beiden  Fällen  zwar  nicht,  wie  wir  es  in 
unserem  Beispiel  getan  haben,  das  erste  Hauptmotiv  des  Themas 
in  einer  Nachahmung  an,  sondern  er  benützt  ein  immerhin  neben- 
sächlicheres Bruchstück  des  Hauptgedankens,  dem  Anfänger  ist 
aber  auch  davon  abzuraten.  Wir  gestalten  nun  den  Anfang  unserer 
Fuge  in  der  folgenden  Weise: 

Allegro  moderato. 
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Man  beachte  den  Eintritt  des  Themas  in  der  Unterstimme  in 
C-Moll  nach  der  Modulation  der  Oberstimmen  nach  F-Moll  (Takt  8). 
Der  Zwischensatz  (Takt  1 1 )  enthält  als  führendes  Motiv  die  drei 
ersten  Töne  des  Themas  in  der  Oberstimme,  die  in  freier  Weise 
im  Baß  nachgeahmt  werden.  Das  zuerst  auf  c,  alsdann  auf  b  ein- 
setzende Motiv  findet  seine  natürliche  Fortsetzung  in  der  jetzt  mit 
as  in  der  Mittelstimme  eintretenden  ersten  zweistimmigen  Eng- 
führung. 
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Nach  einem  kurzen  Zwischensatze  soll  alsdann  in  F-Moll  eine 
dreistimmige  Engführung  folgen,  in  der  sich  die  Stimmen  im  Ab- 
stände von  je  einem  Takt  in  der  Oktav  nachahmen. 
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Die  flüchtige  Berührung  der  F-Moll-Tonart  im  21.  Takte  wird 
die  Wirkung  der  im  25.  Takte  in  derselben  Tonart  einsetzenden 
Engführung  nicht  schädigen.  Infolge  der  dazwischenliegenden 
Modulationen  in  andere  Tonarten  und  dank  dem  Umstände,  daß 
das    Thema    gar  nicht    während     eines   ausgesprochenen    F-Moll- 
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Akkordes   eintritt,   wird  diesem  Einsätze   die    nötige  Frische   nicht 
fehlen. 

Wir  wenden  uns  vermittelst  eines  kurzen  Zwischensatzes,  der 
aus  bereits  vorher  gebrauchten  Motiven  besteht,  nach  Es-Dur. 


Takt  30. 
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Die  drei  letzten,  immer  gedrängter  und  komplizierter  werdenden 
Engführungen  folgen  alsbald  unmittelbar  aufeinander,  um  die  Fuge 
nicht  zu  sehr  auszudehnen. 
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Um   die  Übersicht  des  Baues  dieser 
ich  nachstehend  den  Grundriß  derselben 

Fuge  zu  erleichtern, 
folgen. 
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Aufgabe  17.  Bilde  zahlreiche  Fugen  mit  Engführungen,  auch 
mit  Anwendung  der  Gegenbewegung  und  Vergrößerung  des  Themas. 

Die  Doppelfuge. 

Den  bisher  betrachteten  Fugenformen  lag  lediglich  ein  Haupt- 
thema zugrunde,  es  ist  indessen  möglich,  durch  die  Verwendung 
von  zwei  oder  mehreren  Themen  das  Material  noch  reicher  zu 
gestalten.  Im  Wohltemperierten  Klavier  findet  sich  außer  etwa 
der  Gis-Moll-  und  H-Dur-Fuge  II  keine  ganz  ausgeprägte  Doppel- 
fuge, hingegen  treffen  wir  daselbst  einige  Fugen  mit  drei  Themen 
(Tripelfugen)  an.  Die  eigentliche  Pointe  der  Doppelfuge  wird  im 
gleichzeitigen  Auftreten  beider  Hauptgedanken  zu  suchen  sein. 
Da  man  mit  den  besten  Steigerungen  nicht  gleich  den  Anfang 
machen  soll,  wird  die  Art  der  Doppelfuge,  in  der  zwei  Stimmen 
mit  beiden  Themen  zu  gleicher  Zeit  beginnen,  weniger  empfehlens- 
wert sein,  ganz  abgesehen  davon,  daß  dem  Zuhörer  auf  diese 
Weise  das  Erfassen  der  beiden  Themen  erheblich  erschwert  wird. 
Im  folgenden  Beispiel  von  Händel  treten  beide  Hauptgedanken 
gleich  anfangs  zusammen  auf: 
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Eine  derartig  angelegte  Fuge  unterscheidet  sich  eigentlich  nur 
in  ihren  ersten  Takten  von  einer  Fuge  mit  beibehaltenem  Gegen- 
satz. Man  hätte  in  einem  Stücke  dieser  Gattung  nur  gleich  dem 
Thema  den  Gegensatz  unterzulegen,  um  eine  Doppelfuge  zu  erhalten. 
Als  Beweis  diene  die  nachstehende  Bearbeitung  des  Beispiels 
Nr.  123: 


243. 


Obgleich  meiner  Ansicht  nach  das  andere,  nun  zu  erklärende 
Verfahren  für  die  Instrumentalfuge  vorzuziehen  ist,  kann  bei  Vokal- 
fugen, in  denen  verschiedene  Chorstimmen  kontrastierende  Text- 
stellen zu  gleichzeitiger  Aussprache  bringen,  die  eben  geschilderte 
Art  von  sehr  guter  Wirkung  sein.  Man  wird  dabei  zu  beachten 
haben,  daß  dasselbe  Thema  nicht  zweimal  hintereinander  von  der 
gleichen  Stimme  gebracht  wird,  und  daß  alle  beteiligten  Stimmen 
in  der  ersten  Durchführung  mit  beiden  Themen  beschäftigt  werden. 

Wir  gehen  nun  zur  Erläuterung  der  zweiten  Form  über. 

In  Doppelfugen  dieser  Gattung  lassen  sich  meist  drei  ver- 
schiedene Abschnitte  unterscheiden,  im  ersten  wird  das  Hauptthema 
genau  wie  in  der  einfachen  Fuge  von  allen  Stimmen  durchgeführt, 
im  zweiten  Teile  finden  wir  eine  oft  ganz  regelmäßige  Durch- 
führung eines  zweiten  Gedankens,  und  im  Schlußabschnitt  der  Fuge 
treten  alsdann  beide  Themen  mehrere  Male  vereint  auf.  Besondere 
Sorgfalt  erfordert  die  Bildung  des  zweiten  Themas.  Es  versteht 
sich  von  selbst,  daß  es  von  vornherein  so  erfunden  werden  muß, 
daß   es    sich  bequem  mit  dem  ersten  Hauptgedanken   kombinieren 
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läßt.  Diese  Aufgabe  würde  technisch  genommen  sich  in  nichts 
von  der  schon  so  oft  von  uns  gelüsten  unterscheiden,  einem  Thema 
einen  fließend  geführten,  melodisch  selbständigen  Gegensatz  hinzu- 
zufügen. Ein  wirkliches»  zweites  Thema  einer  Fuge  sollte  sich  aber 
durch  ein  gewisses  Etwas,  das  sich  schwer  in  Worte  fassen  läßt, 
von  einem  bloßen  Kontrapunkt  zu  einem  Thema  unterscheiden, 
sich  durch  eine  sozusagen  stärker  prononcierte  Selbständigkeit  vor 
dem  einfachen  Gegensatz  auszeichnen.  Beispiele  werden  dieses 
Verhältnis  vielleicht  klarer  darstellen,  als  Worte  es  vermögen. 
Der  Gegensatz,  den  wir  im  vorigen  Beispiele  zum  zweiten  Thema 
avancieren  ließen,  ist  gut  und  fließend  geführt,  dennoch  wird  er 
einzeln  genommen  in  bezug  auf  Prägnanz  und  Einheitlichkeit  der 
melodischen  Führung  dem  eigentlichen  Thema  nicht  gleichkommen. 
Ein  anderes  wäre  es,  wenn  der  nachfolgende  Gedanke,  der,  eine 
geringfügige  rhythmische  Veränderung  ausgenommen,  mit  dem  Thema 
der  G-Moll-Fuge  I  identisch  ist,  dem  Hauptgedanken  als  gleich- 
berechtigt gegenüber  gestellt  würde: 
244. 
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Die  beiden  wesentlichen  Themen  werden  oft  besser  vom  Hörer 
auseinandergehalten  werden  können,  wenn  sie  nicht  gleichzeitig 
beginnen  und  schließen;  wenn  beide  Gedanken  sich  rhythmisch 
und  melodisch  genügend  voneinander  unterscheiden,  würde  indessen 
auch  dieser  Umstand  keine  nachteiligen  Folgen  für  die  Deutlich- 
keit des  Satzes  haben.  Marpurg  und  andere  verbieten  den  gleich- 
zeitigen Abschluß,  die  folgenden  beiden,  der  Tripelfuge  in  Cis-Moll 
(Band  I)  entnommenen  Beispiele  werden  uns  zeigen,  was  Bach  von 
dergleichen  ohne  weiteres  als  für  alle  Fälle  geltenden  hingestellten 
Verboten  hielt: 


Thema  II. 
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Thema  I. 


—     110     — 


246. 
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Thema  III. 
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Thema  I. 
Weit  mehr  Berechtigung  wird  man  der  Forderung  zugestehen 
müssen,  daß  beide  Themen  sich  in  bezug  auf  ihren  Rhythmus  und 
ihre  melodische  Zeichnung  genügend  voneinander  unterscheiden 
sollen.  Zuweilen  lassen  sich  beide  Themen  auf  mehrfache  Arten 
miteinander  kombinieren,  dergleichen  Gelegenheiten  wird  man  gern 
benützen,  um  das  Interesse  zu  steigern. 
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Thema  I. 

Mitunter   kann   man  bei  diesen  Kombinationen   auch  noch  von 
der  Engführung  Gebrauch  machen,  wie  aus  dem   folgenden,  aller- 
dings keineswegs  klaviermäßigen  Sätzchen  zu  ersehen  ist. 
Thema  II. 
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Thema  I. 


—   111    — 

Wir  beginnen  nun  mit  der  Komposition  einer  eigenen  Doppel- 
fuge, die  Ausarbeitung  des  Stückes  wird  mir  Gelegenheit  geben, 
alle  noch  notwendigen  Erläuterungen  über  das  Wesen  der  Doppel- 
fuge nachzuholen.      Wir  wählen  die  folgenden  beiden  Themen: 


AUegretto. 
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Es  empfiehlt  sich,  die  Wiederholung  wesentlicher  Motive  des 
ersten  Themas  bei  der  Bildung  des  zweiten  möglichst  zu  vermeiden. 
Bei  genauerer  Betrachtung  der  beiden  von  uns  gewählten  Haupt- 
gedanken könnte  eine  gewisse  Ähnlichkeit  zwischen  den  folgenden 
Motiven  entdekt  werden: 


Thema  I,  Takt  2. 


251 


jE;JM^=p= 


zgi%g 


252 


Thema  II. 


•p=ill§iE 


Bei  der  als  Ganzes  doch  so  abweichenden  Gestaltung  des 
zweiten  Themas  käme  diese  kleine  Übereinstimmung  vereinzelter 
Motive  gewiß  nicht  in  Betracht,  dennoch  entschließen  wir  uns  zu 
einer  geringen  Abänderung  dieses  Motivs  im  zweiten  Thema  und 
setzen  dafür  die  untenstehende  Triolenfigur,  die  uns  gestatten 
wird,  unser  Stück  rhythmisch  noch  mannigfaltiger  zu  bilden. 
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Allegretto. 
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Takt  15. 


Bei  der  Erfindung  des  Gegensatzes  war  darauf  zu  achten,  daß 
auch  er,  gleich  dem  ersten  Thema,  nicht  schon  Motive  enthalte, 
die  erst  durch  das  zweite  Thema  eingeführt  werden  sollen.  Über 
den  Verlauf  der  vorstehenden  Durchführung  ist  nur  noch  zu  be- 
merken, daß  das  a  des  ersten  Taktes  im  Gefährten  mit  es  anstatt 
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c  beantwortet  worden  ist,  um  die  Tonart  B-Dur  nicht  zu  früh 
aufgeben  zu  müssen.  Im  elften  Takte  ist  as  anstatt  a  gewählt 
worden,  um  der  Harmonie  mehr  Abwechselung  zu  verleihen.  Man 
könnte  nun  bereits  mit  der  Durchführung  des  zweiten  Themas  be- 
ginnen, da  der  erste  Hauptgedanke  aber  eine  brauchbare  Eng- 
führung zuläßt,  wollen  wir  der  Fuge  eine  größere  Ausdehnung 
geben  und  nach  einem  Zwischensatz  das  erste  Thema  noch  einmal 
in  kanonischer  Form  zu  Worte  kommen  lassen. 
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Takt  23. 
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Den  Anstoß  zum  Zwischensatz  gibt  das  kleine  Motiv    H   h  des 
zweiten   Gegensatzes  in  Verbindung  mit  dem    zweiten  Takte   des 
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Themas,  auch  das  Anfangsmotiv  des  Themas  wird  mehrfach  bald 
leise,  bald  stärker  angedeutet,  bis  endlich  im  23.  Takt  die  Eng- 
führimg in  As-Dur  einsetzt.  Wir  überschreiten  hier  den  Kreis  der 
nächstverwandten  Tonarten.  In  einer  Fuge  von  größerer  Aus- 
dehnung brauchen  wir  uns  in  dieser  Hinsicht  nicht  mehr  die  Be- 
schränkung aufzuerlegen,  die  im  Anfange  und  bei  Arbeiten  kleine- 
ren Umfanges  geboten  war.  Der  Zwischensatz  drängt  in  starker 
Steigerung  alsdann  zu  einem  Halbschluß  auf  der  Dominante  von 
C-Moll.  Ein  fühlbarer  Einschnitt,  der  die  Erwartung  des  Kommen- 
den anregt,  ist  vor  dem  Eintritt  des  neuen  Elementes,  des  zweiten 
Themas,  von  guter  Wirkung. 
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Zugleich  mit  dem  in  der  Oberstimme  einsetzenden  zweiten 
Thema  erscheinen  zwei,  später  ähnlich  beibehaltene  Gegensätze. 
Bei  der  Bildung  dieser  Kontrapunkte  mußte  wiederum  darauf  ge- 
achtet werden,  Motive  zu  vermeiden,  die  zu  stark  an  das  erste 
Thema  erinnerten.  Nur  bei  der  Beobachtung  dieser  Vorsichts- 
maßregeln wird  die  später  eintretende  Kombination  beider  Themen 
die  nötige  Klarheit  zeigen  und  die  beabsichtigte  Wirkung  machen. 
Ganz  besonders  sticht  der  erste  Gegensatz  (in  der  Mittelstimme) 
durch  seine,  legato  vorzutragenden,  ruhigen  Achtel  vom  ersten 
Thema  und  seinem  Kontrapunkt  ab.  Der  zweite  Gegensatz  ent- 
hält ein  Motiv,  das  den  Themaanfang  in  ruhigerer  Führung  wieder- 

R  h 

gibt,  am  Schlüsse  läßt  sich  die  öfter  vernommene  Figur  4  4  4 
wiederum  hören.  Im  37.  Takt  beginnt  ein  kurzer  Zwischensatz, 
der  zu  dem  im  42.  Takt  in  G-Moll  einsetzenden  zweiten  Thema 
(Unterstimme)  führt.  Im  44.  Takt  muß  sich  das  Thema  eine  kleine 
Änderung  gefallen  lassen.  Der  ursprüngliche  Sextensprung  ist  hier 
durch  den  Terzensprung  ersetzt,  da  wir  sonst  zu  sehr  in  die  Tiefe 
gedrängt  worden  wären.  Man  hätte  diese  Abweichung  vermeiden 
können,  indem  man  den  Anfang  des  Themas  in  die  höhere  Oktave 
versetzte,  In  der  hier  gewählten  Weise  wirkt  indessen  der  Einsatz 
des  Themas  wuchtiger.  Im  45.  Takt  überschreitet  der  Alt  für 
kurze  Zeit  die  Oberstimme.  Das  ist  hier  zulässig,  da  die  Deutlich- 
keit des  Satzes  dadurch  nicht  beeinträchtigt  wird.  Um  die  Fuge 
nicht  zu  sehr  auszudehnen,  verzichten  wir  jetzt  auf  den  Einsatz 
des  Themas  in  der  Mittelstimme,  da  sie  bei  dem  gleichzeitigen  Auf- 
treten beider  Themen  noch  damit  betraut  werden  wird. 
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Nach  einer  kurzen  Verarbeitung  des  Schlußmotivs  aus  dem 
zweiten  Thema  deutet  die  zartere  Episode,  die  im  48.  Takte  an- 
hebt, das  erste  Thema  wieder  an,  um  es  dem  Zuhörer  vor  der 
Vereinigung  beider  Hauptgedanken  noch  einmal  in  Erinnerung  zu 
bringen.  Um  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  möglichst  ungeteilt 
auf  die  Kombination  beider  Themen  zu  lenken,  lassen  wir  die 
Oberstimme  anfangs  pausieren. 
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Im  53.  Takt  treten  beide  Themen  vereinigt  auf,  der  Anfang  des 
zweiten  Themas  ist  um  eine  Terz  tiefer  transponiert  worden,  um 
die  Modulation  nach  G-Moll  noch  etwas  schärfer  zu  markieren.    Die 
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Änderung  war  nicht  unbedingt    notwendig,   man   hätte    das  Motiv 
auch  in  einer   der  beiden   folgenden  Fassungen  anwenden  können. 
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Ich  habe  die  obige  Form  gewählt,  um  auf  die  Tatsache  hinzu- 
weisen, daß  man  häufig  mit  dem  Notentext  der  Nebenthemen  etwas 
freier  verfährt,  als  mit  dem  eigentlichen  Hauptgedanken. 

Im  56.  Takte  ist  wiederum  ein  Sextenintervall  in  den  Terzen- 
schritt verwandelt,  im  nächsten  Takt  bringt  anstatt  der  Mittelstimme 
die  Oberstimme  den  Schluß  des  Themas,  die  Mittelstimme  folgt 
erst  später  in  einer  Nachahmung  damit.  Der  59.  Takt  bringt  eine 
abermalige  Kombination  beider  Themen,  die  Oberstimme  erhält  das 
erste  Thema,  während  der  Baß  mit  dem  zweiten  einsetzt,  das  An- 
fangsmotiv ist  wieder  frei  behandelt.  Zum  Schluß  setzt  die  Mittel- 
stimme mit  dem  Hauptgedanken  ein,  die  Oberstimme  folgt  mit  dem 
zweiten  Thema.  Um  eine  gute  Abwechslung  zu  erzielen,  wird  man 
meist  dafür  sorgen,  daß  in  jeder  Stimme  die  beiden  Hauptthemen 
durchgeführt  werden,  und  es  vermeiden,  ein  Thema  in  derselben 
Stimme  zu  wiederholen. 

Der  nachfolgende  Plan  möge  uns  den  Grundriß  des  ganzen 
Stückes  noch  verdeutlichen. 
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In  unserem  Stück  kommt  die  charakteristische  Form  der 
Doppelfuge,  trotz  gelegentlicher  kleiner  Freiheiten,  mit  großer  Deut- 
lichkeit zum  Ausdruck.  Der  Lernende  wird  schon  bei  anderer 
Gelegenheit  die  Erfahrung  gemacht  haben,  daß  in  der  lebendigen 
Kompositionspraxis  die  verschiedenen  Formen  nicht  sehr  häufig 
ganz  genau  dem  im  Lehrbuche  aufgestellten  Grundtypus  gleichen. 
Es  ist  ein  schöner  Vorzug  des  Meisters,  daß  er  mit  künstlerischer 
Freiheit  schaffen,  anstatt  ein  bestimmtes  Schema  auszufüllen  Über- 
gangs- und  Mischformen  bilden  darf;  er  gewinnt  dadurch  einen 
Reichtum  an  Gestaltungen,  der  ihm  bei  bloßer  Innehaltung  einer 
starren  Schablone  versagt  wäre.  So  finden  sich  im  Wohltempe- 
rierten Klavier  Stücke,  die  sich  der  Form  der  Doppelfuge  nähern, 
ohne  sie  doch  ganz  bestimmt  auszudrücken.  Hierzu  ist  u.  a.  dieA-Dur- 
Fuge  I  zu  rechnen,  in  deren  23.  Takt  sich  dem  bis  dahin  herrschen- 
den Rhythmus  in  auffallender  Weise  ein  ganz  neuer  hinzugesellt. 
Man  könnte  in  dieser  Sechzehntelfigur  ein  zweites  Thema  erblicken, 
das  sogleich  mit  dem  ersten  kombiniert  wird,  ohne  vorher  einzeln 
durchgeführt  worden  zu  sein.  Die  Figur  ist  zu  wechselnd  und 
frei  gestaltet,  als  daß  man  sie  mit  Bestimmtheit  als  ein  zweites 
Thema  bezeichnen  könnte,  und  andererseits  doch  zu  nachdrücklich 
eingeführt,  um  als  bloßer  neuer  Kontrapunkt  zum  Thema  gelten 
zu  können,  zumal  es  nicht  Bachs  Gewohnheit  ist,  im  Verlaufe  der 
Fuge  neue  rhythmische  Figuren,  die  die  Einheitlichkeit  des  Stückes 
stören  würden,  anzuwenden.  Er  beschleunigt  die  Bewegung  in 
etwas  bei  den  Fugen  I  G-Dur,  II  Gis,  F  und  G,  und  zwar  meist  nur 
gegen  den  Schluss  hin,  in  anderen  Fugen,  wie  z.  B.  I  gis  und 
A,  scheinen  die  neu  eintretenden  Rhythmen  eine  Annäherung  an 
kompliziertere  Formen  zu  bedeuten. 

Der  Lernende  wird  derartige  Zwischenformen  zunächst  nicht 
zu  bilden  haben.  Er  soll  eine  bestimmte  Gattung  vollkommen  klar 
und  nicht  nur  ungefähr  darstellen  und  erst  bei  wachsender  Be- 
herrschung des  Stoffes  freiere  Gestaltungen  versuchen,  ähnlich  wie 
der  Anfänger  im  ersten  Stadium  der  theoretischen  Lehre  einen 
Dreiklang    nicht    »nur    ungefähr«,   sondern  klar    und    deutlich   zu 
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bilden   hat  und    es  erst  später  unternehmen  darf,  ihn  durch  Vor- 
halte, Nebentüne  und  Ähnliches  auszuschmücken  und  zu  verhüllen. 

Aufgabe  18.  Schreibe  einige  Doppelfugen,  auch  mit  Engfüh- 
rungen. 

Fugen  mit  drei  und  mehr  Themen. 

(Tripelfuge,  Quadrupelfuge.) 

Alles,  was  über  die  Doppelfuge  gesagt  worden  ist,  wird  mit 
geringen  Abweichungen  auch  für  die  Tripelfuge  Geltung  haben. 
Die  gleichzeitige  Einführung  von  allen  drei  Themen,  gleich  im 
Beginn  der  Fuge,  ist  nicht  anzuraten,  da  das  Erfassen  der  Haupt- 
gedanken dadurch  dem  Zuhörer  gar  zu  sehr  erschwert  würde. 
Es  ist  im  allgemeinen  bei  dieser  Fugenart  nicht  üblich,  jedes  der 
drei  Themen  besonders  und  einzeln  durchzuführen,  weil  die  Fuge 
dadurch  leicht  zu  ausgedehnt  erscheinen  könnte.  Nachdem  das 
erste  Thema  in  allen  Stimmen  aufgetreten  ist,  pflegt  das  zweite 
damit  vereint  einzusetzen,  später  tritt  alsdann  das  dritte  noch  hinzu. 

Selbstverständlich  müssen  die  drei  Hauptgedanken  einen  im 
dreifachen  Kontrapunkt  versetzungsfähigen  Satz  bilden.  Unter  den 
Stücken  im  Wohltemperierten  Klavier  finden  sich  zwei  Tripelfugen: 
I  eis  (fünfstimmig)  und  II  fis  (dreistimmig). 

Um  einen  genauen  Einblick  in  den  Bau  dieser  Fugen  zu  er- 
halten, möge  sich  der  Schüler  den  Grundriß  derselben  anfertigen. 

Aus  dem  Plan  der  Gis-Moll-Fuge  wird  zu  ersehen  sein,  daß 
das  zweite  Thema  sich  im  36.  Takte  dem  Hauptgedanken  hinzu- 
gesellt (Beispiel  245),  ohne  vorher  einzeln  durchgeführt  worden  zu 
sein;  im  49.  Takte  tritt  das  dritte  Thema  noch  hinzu.  Es  ist  nicht 
unbedingt  nötig,  im  weiteren  Fortgange  der  Fuge  stets  alle  drei 
Themen  vereint  auftreten  zu  lassen,  der  Abwechselung  halber 
können  dazwischen  auch  je  zwei  derselben  beliebig  gruppiert 
werden.  Im  92.  Takte  seiner  Fuge  kombiniert  Bach  das  erste 
und  dritte  Thema  und  bildet  mit  beiden  zugleich  kunstvolle  Eng- 
führungen. 

Die  Fis-Moll-Fuge  des  zweiten  Bandes  weicht  bezüglich  der 
Form  in  einigen  Punkten  von  dem  soeben  erwähnten  Stücke  ab. 
Jedes  der  drei  Themen  wird  zuerst  selbständig  entwickelt,  was  bei 
der  Kürze  des  eigentlich  nur  aus  vier  Tönen  bestehenden  zweiten 
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Themas  tunlich  war,  außerdem  nimmt  bei  einer  nur  dreistimmigen 
Fuge  jede  Durchführung  weniger  Raum  ein,  als  bei  einer  Fuge 
zu  vier  oder  fünf  Stimmen.  Das  im  36.  Takte  zuerst  erscheinende 
dritte  Thema  und  das  zweite  Thema  der  Cis-Moll-Fuge  sind  Zwil- 
lingsgeschwister von  frappanter  Ähnlichkeit. 

Vom  55.  Takte  an  finden  wir  die  drei  Hauptgedanken  mehr- 
fach verschieden  kombiniert. 

Im  Wohltemperierten  Klavier  findet  sich  kein  Beispiel  einer 
Quadrupelfuge,  ein  herrliches  Muster  dieser  Gattung  zeigt  der  Schluß 
des  Finales  in  Mozarts  G-Dur-Symphonie,  das  der  angehende 
Komponist  eingehend  studieren  möge. 

Die  vierstimmige  Klavierfuge, 

Wie  bereits  erwähnt  wurde,  bevorzugt  Bach  im  Wohltemperier- 
ten Klavier  sichtlich  die  dreistimmige  Fuge  vor  der  mit  mehr 
Stimmen,  aber  auch  in  den  vierstimmigen  Fugen  ist  die  Vier- 
stimmigkeit durchaus  nicht  immer  vorherrschend,  wir  finden  auf 
weite  Strecken  hin  zuweilen  nur  drei  Stimmen  verwendet. 

Erste  Durchführung  der  vierstimmigen  Fuge. 

Zu  dem,  was  über  die  Durchführung  der  dreistimmigen  Fuge 
gesagt  wurde,  bleibt  hier  nur  hinzuzufügen,  daß  der  Regel  nach 
der  Eintritt  der  vierten  Stimme  in  der  Dominanttonart  erfolgen 
soll,  die  Reihenfolge  der  Tonarten  ist  also :  I .  Grundtonart,  2.  Domi- 
nanttonart, 3.  Grundtonart,  4.  Dominanttonart.  Im  Wohltempe- 
rierten Klavier  finden  sich  einige  bemerkenswerte  Abweichungen 
von  diesem  Gesetze,  in  der  G-Dur-Fuge  I  finden  wir  folgende  An- 
ordnung: 1.  Grundtonart,  2.  Dominanttonart,  3.  Dominanttonart, 
4.  Grundtonart.  Diese  Folge  ist  in  Vokalfugen  nicht  selten  an- 
zutreffen, aus  Gründen,  die  später  zu  erörtern  sein  werden.  Die 
Reihenfolge  der  Tonarten  in  der  F-Moll-  und  Fis-Moll-Fuge  lautet : 
1 .  Grundtonart,  2.  Dominanttonart,  3.  Grundtonart,  4.  Grundtonart. 

Form  der  vierstimmigen  Fuge. 

Die  Form  der  vierstimmigen  Fuge  wird  von  Bach  mit  derselben 
Freiheit  gehandhabt,  wie  die  der  dreistimmigen,  nach  den  ein- 
gehenden Erläuterungen,  die  wir  bei  der  Arbeit  an  der  dreistimmigen, 
Fuge  kennen  gelernt  haben,  erscheinen  weitere  Erklärungen  über- 


li»;;    — 


flüssig,  und  es  mag  gleich  zu  der  Komposition  einer  Fuge  für  vier 
Stimmen  übergegangen  werden,  nachdem  man  die  Grundrisse  zahl- 
reicher vierstimmiger  Fugen  aus  dem  Wohltemperierten  Klavier 
angefertigt  hat. 

Wir  wählen  zu  unserer  Arbeit  das  folgende  Thema: 
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Da  die  Antwort  bereits  vor  Abschluß  des  Themas,  während 
der  Triole  des  vorletzten  Taktes  einsetzen  kann,  benützen  wir  diese 
Gelegenheit,  um  den  Gang  der  Durchführung  zu  beschleunigen. 
Zur  Verhütung  von  zu  häufigem  Kadenzieren  in  den  beiden  mit- 
einander wechselnden  Tonarten  werden  wir  uns  gelegentlich  des 
Trugschlusses  bedienen. 
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Wir  fügen  nun  einen  Zwischensatz  an,  der  uns  zu  einem  Ein 
satz  des  Themas  in  Des-Dur  führen  soll. 
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Auf  dem  vierten  Viertel  des  letzten  Taktes,  einige  Abänderungen 
vorausgesetzt,  könnte  jetzt  das  Thema  mit  des  einsetzen,  die  Achtel- 
figur  klingt  aber  in  Dur  ziemlich  trivial: 
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Die  Wirkung   ist  wesentlich  besser,  wenn  wir  das  Thema  an- 
statt mit  der  ersten  Stufe  mit  der  sechsten  beginnen  lassen: 
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Die  hier  skizzierte  Engführung  wollen  wir  unberücksichtigt 
lassen.  Wir  setzen  unsere  Fuge  vom  7.  Takte  des  Beispiels  263 
an  in  der  folgenden  Weise  fort: 
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Nach  dem  Einsätze  des  Themas  in  der  Oberstimme  in  Des-Dur 
bringt  der  Tenor  Andeutungen  des  Themaanfangs,  bevor  er  damit 
in  As-Moll  einsetzt,  ihm  folgt  der  Alt  (Es-Moll)  und  der  Sopran 
(B-Moll),  nach  einem  kurzen  Z wisch ensatze,  der  in  schneidenden 
Dissonanzen  zur  Höhe  führt  und  da  abbricht,  beschließt  der 
Sopran  mit  dem  Thema  in  Es-Moll  (von  der  sechsten  Stufe)  die 
Fuge. 
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Aufgabe  19.  Schreibe  einige  vierstimmige  Fugen  für  Klavier 
oder  Streichquartett. 

Tripelfuge. 

Bei  den  Erläuterungen  zu  der  dreistimmigen  Fuge  ist  dieser 
Gattung  nur  kurz  Erwähnung  getan  worden.  Ich  gebe  erst  hier 
ein  eigenes  Beispiel  dafür,  da  die  größere  Anzahl  der  Stimmen 
reichere  Kombinationen  ermöglicht.  Der  Lernende  studiere  außer 
den  bereits  genannten  Tripelfugen  des  Wohltemperierten  Klaviers 
auch  die  in  der  »Kunst  der  Fuge«  von  Bach  enthaltenen. 

Als  Haupthema  unserer  eigenen  Fuge  möge  der  folgende  Ge- 
danke dienen: 


268 
A 


Allegro  rnoderato. 
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Thema  I. 


Wir  fügen  zu  diesem  Thema  nach  den  Regeln  des  dreifachen 
Kontrapunktes,  die  ich  als  bekannt  voraussetze,  zwei  kontrastierende 
Gedanken,  das  zweite,  etwas  trotzige,   und   das  weichere,  walzer- 


haft wiegende  dritte  Thema. 
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Thema  II. 
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Da  die  drei  Themen  sich  in  verschiedenen  Lagen  zwanglos 
miteinander  verbinden  lassen  und  jedes  außerdem  zur  Engführung 
geeignet  ist,  erhalten  wir  ein  technisch  für  unseren  Zweck  voll- 
kommen brauchbares  Material.  Wir  werden  zunächst  jedes  Thema 
einzeln  durchführen,  im  Verlaufe  der  Arbeit  aber  Knappheit  an- 
streben, um  den  Umfang  der  Fuge  nicht  zu  sehr  auszudehnen. 


2  / 1 .       Allegro  moderato. 
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Der  erste  Kontrapunkt  begleitet  das  Thema  fast  unverändert 
bei  jedem  Eintritt.  Natürlich  ist  es  bei  der  Bildung  solcher  Gegen- 
stimmen geboten,  Wendungen  zu  vermeiden,  die  sie  den  noch  zu 
erwartenden  übrigen  Hauptthemen  zu  ähnlich  machen  könnten. 
Um  die  Ausdehnung  der  Fuge  einzuschränken,  bilden  wir  nur 
kurze  Zwischensätze,  nach  wenigen  Takten  mag  bereits  das  zweite 
Thema  im  Tenor  einsetzen. 
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Knorr ,  Die  Fuge. 
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Es  folgt  nun  eine  Engführung  des  zweiten  Themas  zwischen 
Alt  und  Sopran,  nach  deren  Abschluß  wir  zum  ersten  Thema 
zurückkehren  und  eine  Engführung  desselben  mit  dem  zweiten 
Thema  kombinieren,  nach  einer  nochmaligen  Verbindung  beider 
Themen  wenden  wir  uns  dem  dritten  (im  Tenor  eintretenden) 
Hauptgedanken  zu,  der  in  der  Folge  auch  in  einer  Engführung 
zwischen  Baß  und  Alt  erscheint. 
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Wir  bringen  nun  das  zweite  und  dritte  Thema  zu  einer  Doppel- 
engführung vereint  und  schließen  darauf  mit  einer  zweimaligen 
Kombination  sämtlicher  drei  Hauptgedanken  die  Fuge  ab. 
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Zu  bequemerer  Orientierung  möge  hier  noch  der  Grundriß  des 
Stückes  folgen.  Zur  Kenntlichmachung  der  drei  Hauptgedanken 
wenden  wir  die  nachstehenden  Zeichen  an: 

I.  Thema    .,  II.  Thema ,  III.  Thema 
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Aufgabe  20.  Schreibe  einige  vierstimmige  Tripelfugen. 

Der  Studierende,  dem  es  gelungen  ist,  die  bisher  gegebenen  Auf- 
gaben zufriedenstellend  zu  lösen,  wird  ohne  weitere  Beihilfe  im- 
stande sein,  sich  in  das  Wesen  der  mehr  als  vierstimmigen  Klavier- 
fuge zu  finden.  Er  möge  es  an  dieser  Stelle  bei  einigen  wenigen 
Versuchen  darin  bewenden  lassen,  da  große  Vielstimmigkeit  den 
Klaviersatz  gewöhnlich  recht  schwerfällig  und  unpraktikabel  zu 
machen  pflegt,  eine  größere  Stimmenzahl  wird  weit  besser  und 
passender  bei  der  Vokalfuge  Verwendung  finden. 


Die  Fuge  im  modernen  Klaviersatz. 

Joh.  Seb.  Bach  hat  die  Fuge  sowohl  in  bezug  auf  technische 
Gestaltung  als  auf  bedeutungsvollen  Inhalt  zu  höchster  Vollendung 
entwickelt.  Die  Versuche  der  Nachlebenden,  mit  den  gleichen 
Mitteln  schaffend  ihm  nahezukommen  oder  ihn  gar  zu  übertreffen, 
mußten  erfolglos  bleiben.  Die  Vorherrschaft  der  streng  kontra- 
punktischen Schreibweise  begann  mehr  und  mehr  zu  schwinden, 
die  Tondichter  wendeten  sich  der  Sonate  zu,  in  der  polyphone 
und  homophone  Behandlung  des  Satzes  zwanglos  wechseln  durften. 
Spricht  Bach  in  der  Fuge  gleichsam  seine  Muttersprache,  so  ist 
sie  den  späteren  Meistern  eher  ein  fremdes  Idiom,  das  sie  zwar 
mit  Leichtigkeit  beherrschen,  aber  nicht  zur  täglichen  Umgangs- 
sprache wählen.  Die  Söhne  Bachs  und  ihre  Zeitgenossen  ent- 
wickeln die  festgefügte  Form  nicht  weiter,  sondern  gestalten  sie 
nur  lockerer,  sorgloser,  fast  möchte  man  sagen  nachlässiger.  Auch 
Mozart  und  die  mitlebenden  Meister  folgen  im  allgemeinen  der 
hergebrachten  Überlieferung,  erst  Beethoven  läßt  das  Bestreben 
erkennen,  die  Fugenform  in  neuer,  kühner  Weise  zu  behandeln. 
Er  nützt,  zumal  in  der  Fuge  der  Hammerklavier-Sonate,  den  seit 
den  Zeiten  Bachs  sehr  erweiterten  Umfang  des  Klaviers  vollständig 
aus,  moduliert  ohne  Scheu  in  die  entlegensten  Tonarten  und  schreckt 
vor  keinem  harmonischen  Wagnis  zurück.  Er  hält  zwar  an  einer 
gegebenen    Stimmenzahl   noch  fest  —    die   Fugen   der  Sonaten  in 
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B-Dur  und  As-Dur  sind  dreistimmig  —  verdoppelt  aber,  nament- 
lich bei  Fortestellen,  häufig  eine  Stimme  in  der  unteren  oder  oberen 
Oktave.  Der  Meister  liebt  es,  den  Gang  seiner  Fugen  durch  ein- 
geschobene freie  Episoden  zu  unterbrechen  oder  sie  mit  solchen 
zu  beschließen.  Es  widerstrebt  ihm  offenbar,  sich  im  Verlaufe  des 
Stückes  nur  auf  die  ursprüngliche  Fassung  des  Themas  zu  be- 
schränken; hierin  an  die  Meister  vor  Bach  gemahnend,  nimmt  er 
außer  der  einfachen  Verkleinerung  oder  Vergrößerung  noch  andere, 
weitergehende  Veränderungen  mit  ihm  vor.  In  der  Fuge  der 
Diabelli-Variationen  erfährt  das  Thema  die  folgende  Umgestaltung: 
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Die  große  Fuge  für  Streichquartett,  Op.  133,  weist  besonders 
mannigfaltige  und  kühne  Variierungen  des  Themas  auf. 

Ein  eigentümliches  Verfahren  wendet  er  in  der  Fuge  der  Hammer- 
klaviersonate an,  deren  Thema  hier  folgt. 
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Beethoven  verrückt  es  zweimal  im  Takt: 
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Er  bringt  dieses  Thema,  außer  in  der  Gegenbewegung  und  der 
Vergrößerung,  noch  einige  Male  rückwärts  gelesen  zur  Anwendung: 
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Im  letzten  Beispiele  handelt  es  sich  um  einen  an  den  Leser 
gerichteten  Scherz,  dem  Hörer  entgeht  die  Beziehung  der  Stelle 
zum  Thema  natürlich  vollständig. 

(NB.  Zur  Erleichterung  des  Vergleichens  sind  hier  alle  Varian- 
ten in  derselben  Tonart  notiert  worden.) 

Robert  Schumann  verleugnet  seine  Eigenart  auch  dann  nicht,  wenn 
er  die  Fugenform  zum  Ausdrucksmittel  wählt.  Das  Gesagte  gilt  aller- 
dings nur  dem  Inhalt,  in  bezug  auf  die  Form  entsprechen  seine 
Klavierfugen  Op.  72  vollkommen  dem  von  Bach  gegebenen  Muster. 

Mit  Verzichtleislung  auf  Akkordmassen  und  weitgehende  Ver- 
doppelungen verwendet  er  in  seinen  Klavierfugen  lediglich  die  ein- 
mal gewählte  Stimmenzahl.  Anders  verfährt  Mendelssohn.  Die 
Klavierfugen  Bachs,  Schumanns  und  auch  Beethovens  würden, 
wenn  man  die  Stimmen  partiturmäßig  notieren  wollte,  ein  voll- 
kommen verständliches  Bild  ergeben. 

Mendelssohn  ist  zum  Teil  weit  weniger  darum  besorgt,  eine 
gegebene  Anzahl  von  Stimmen  genau  beizubehalten  und  durch- 
zuführen, bei  ihm  tritt  nicht  selten  der  ungebundene  Klaviersatz 
an  die  Stelle  der  kontrapunktisch  strengen  Schreibweise. 

Ließ  sich  bei  den  vorher  genannten  Meistern  der  Gang  jeder 
beteiligten  Stimme  meist  bis  ins  einzelne  verfolgen,  so  erscheinen 
und  verschwinden  bei  Mendelssohn  und  den  Komponisten,  die  in 
der  Klavierfuge  ähnlichen  Grundsätzen  folgen,  die  Stimmen  mit- 
unter, ohne  daß  man  recht  weiß,  woher  sie  kommen  und  wohin 
sie  gehen.  Versucht  man  es,  sie  in  Partitur  übereinanderzusetzen, 
so  erscheint  ihre  Führung  bisweilen  unzusammenhängend.  Mendels- 
sohn wendet  auch  öfter  als  die  meisten  seiner  Vorgänger  gewisse, 
nur   der    Klaviertechnik    eigene   Figurationen    und    Kombinationen 


in  seinen  Fugensätzen  an. 
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Es  ist  natürlich  schwer  zu  bestimmen,  wie  weit  man  diese 
Richtung  verfolgen  dürfe,  ohne  sich  einer  Grenzüberschreitung 
schuldig  zu  machen,  an  welchem  Punkte  Halt  zu  machen  sei,  um 
zu  verhüten,  daß  an  Stelle  der  Fuge  ein  gänzlich  freies  modernes 
Klavierstück  träte,  das  mit  der  älteren  Form  nur  noch  die  häufige 
Wiederholung  eines  kurzen,  charakteristischen  Themas  gemein  hätte. 
Wir  werden  bei  der  Betrachtung  einer  Klavierfuge  von  Brahms 
sehen,  daß  man  noch  über  die  Freiheiten,  die  Mendelssohn  sich 
gestattet,  hinausgehen  kann,  ohne  daß  das  Wesen  der  Fuge  darunter 
leiden  müßte.  Der  moderne  Tonschöpfer  darf  die  Entwickelung, 
welche  die  Technik  des  Klavierspiels  seit  den  Zeiten  Bachs  ge- 
nommen hat,  nicht  unberücksichtigt  lassen,  er  wird  seine  Kunst 
darin  zu  beweisen  haben,  daß  er  in  dieser  Kompositionsgattung 
ebensowohl  der  Fuge  wie  dem  Klavier  gerecht  wird. 

Brahms  läßt  seine  Klaviervariationen  über  ein  Thema  von 
Händel  (Op.  24)  in  einer  großen  Fuge  ausklingen,  die  als  besonders 
markantes  Beispiel  moderner  Behandlungsweise  dieser  Form  genau 
von  dem  Schüler  studiert  werden  möge.  Obgleich  die  Durchfüh- 
rung deutlich  die  Einsätze  von  vier  verschiedenen  Stimmen  er- 
kennen läßt,  kann  man  die  Fuge  doch  nicht  unter  die  vierstimmigen 
rechnen.  Trotz  großer  VollgrifTigkeit  des  Klaviersatzes  handelt  es 
sich  in  diesem  Stücke  zumeist  nur  um  einen  zweistimmigen 
Satz,  der  durch  Verdoppelung  einer  oder  beider  Stimmen  in  Terzen, 
Sexten  oder  Oktaven  erweitert  wird,  ja  bisweilen  führt  nur  eine, 
von  Akkorden  begleitete,  Stimme  den  Faden  weiter.  Muß  man 
somit  einerseits  auf  das  kunstvolle  Gewebe  der  vier  individuell 
gestalteten  Stimmen  der  Bachschen  Fuge  verzichten,  so  wird  man 
andererseits  entschädigt  durch  die  große  Fülle  verschiedenartiger 
Klangwirkungen,  die  bei  einem  streng  drei-  oder  vierstimmigen 
Satze  dem  Instrumente  schwer  abzugewinnen  wären.  Da  alle 
Partien  des  weit  ausgeführten  Stückes  deutliche  Beziehungen  zum 
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Thema  oder  zum  Gegensatz  aufweisen,  ist  ungeachtet  der  großen 
Freiheit,   m,t  der  Brahnw  die  Stimmenzahl  wechseln   laßt     tVT 
der  A  kordfolgen  und  Verdoppelungen  dem  wÄ  CnirS 
Gewalt  angetan.     Man  empfängt  zugleich   den  Find-    ,    I       ° 
Phonen  Fugenstils  und   den   des  ST»  d6S  p0'y" 

Klaviersatzes.  Durch  eini!  Belnif  !  UnfZWUnSenen  «fernen 
^d  sich  das  Gesagte  ÄSlZ^lST'*"  ^ 
Takt  8^  (Eine  führende  Stimme  mit  hegleitenden  Akkorden) 
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285.      Takt  39.      (Eigentlich    zweistimmiger      dureh    vi,lfiu*      v 

doppelungen  verstärkter  Satz  )  '  ^    V9r" 
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Max  Reger  hält  sich  in  der  seine  Variationen  über  ein  Bach- 
sches  Thema  (Op.  81)  beschließenden  Fuge  weit  strenger  an  die 
gegebene  Stimmenzahl,  erst  bei  dem  zu  gewaltiger  Steigerung  an- 
wachsenden Schlüsse  treten  wuchtige  Akkordmassen  an  die  Stelle 
einzelner  Stimmen. 

Um  noch  vertrauter  mit  dem  Wesen  einer  modernen  Klavier- 
fuge zu  werden,  wenden  wir  uns  eigenen  Versuchen  zu  und  wählen 
das  folgende  Thema  zur  Bearbeitung. 


Allegro 
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Die  beiden  derben  Anrufe  und  der  gleichsam  leise  kichernde 
Schluß  des  Themas  reizen  uns,  auch  die  Fortsetzung  humoristisch 
zu  gestalten.  Wir  wollen  einmal  von  der  allgemein  gültigen  Regel 
abweichen,  die  die  Antwort  in  der  Dominanttonart  verlangt,  und 
den  neckenden  Ruf  in  entlegenen  Tonarten,  wie  aus  verschiedenen 
Himmelsgegenden,  erschallen  lassen! 
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beschrieben,  der  uns  über  A-Dur  und  Des-(Cis-)Dur  beim  Einsätze 


Wir  haben  innerhalb  der  ersten  Durchführung  einen  Kreislauf 
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des  Basses  wieder  nach  F-Dur  zurückgeführt  hat.  Man  kann  ver- 
schiedener Ansicht  darüber  sein,  ob  das  hier  gegebene  Beispiel 
freierer  weitgehender  Modulation  schon  innerhalb  einer  ersten 
Durchführung  nachahmenswert  oder  auch  überhaupt  nur  zulässig 
ist,  ja  man  könnte  sogar  die  Frage  aufwerfen,  ob  es  Sache  eines 
Lehrbuches  sein  dürfe,  den  Schüler  zu  solchen  Extravaganzen  zu 
verführen !  Es  wird  im  vorliegenden  Falle  nicht  wenig  darauf  an- 
kommen, ob  die  starken  Modulationen  »an  den  Haaren  herbei- 
gezogen« erscheinen,  oder  ob  sie  überzeugend  wirken.  Die  Rück- 
modulation von  Des-Dur  nach  F-Dur,  zwei  Takte  vor  dem  Einsatz 
des  Basses,  ergab  sich  nicht  so  leicht  wie  die  vorhergehenden 
Modulationen,  doch  scheint  sie  mir  durch  die  stufenweise  sich 
hebende,  immer  gesteigerte  Sequenzfortschreitung  vollkommen  ge- 
nügend motiviert.  Man  könnte  einwenden,  daß  eine  Modulations- 
ordnung, die  so  vieler  Kunstgriffe  bedarf,  um  natürlich  zu  wirken, 
sich  selbst  richte.  Sind  nicht  ebensoviel  Kunstgriffe  nötig,  um 
z.  B.  bei  einer  fünfstimmigen  Fuge  über  die  Monotonie  hinweg- 
zutäuschen, die  durch  das  dreimalige  Auftreten  des  Themas  in  der 
Grundtonart  eigentlich  entstehen  müßte?  Unser  Stück  hat  in  der 
Art  einer  vierstimmigen  Fuge  begonnen,  allerdings  wird  der  Satz 
nach  dem  Eintritt  des  Themas  in  der  Unterstimme  sofort  wieder 
dreistimmig.  Wir  könnten  auch  den  Zwischensatz  dreistimmig 
weiterführen : 
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Dieser  Klaviersatz  ist  wenig  geeignet,  die  Tonfülle  des  modernen 
Flügels  zur  Geltung  zu  bringen.  Die  auch  hier  nimmer  ruhende 
Modulation  erscheint,  immer  von  denselben  Stimmen  ausgeführt, 
geradezu  aufdringlich. 

Unserer  Phantasie  müßten  die  Klangwirkungen  der  verschiede- 
nen Gruppen  der  Orchesterinstrumente  vorschweben,  wir  werden 
dann  dem  obigen,  einer  dürftigen  Bleistiftskizze  vergleichbaren 
Sätzchen  Farbe  und  Leben  verleihen  können.  Ich  behalte  absicht- 
lich  dasselbe  Beispiel   bei,  um  zu  zeigen,   daß  bei  der  Verteilung 
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des  Stoffes  unter  verschiedene  Partien  die  Unruhe  der  fortgesetzten 
Modulationen  weit  weniger  fühlbar  wird.  Wir  legen  uns  dabei 
nicht  die  Verpflichtung  auf,  an  einer  gegebenen  Stimmenzahl  fest- 
zuhalten, sondern  bereichern  den  Satz  je  nach  Wunsch  und  Bedarf 
durch  hinzugefügte  Töne  und  vollere  Griffe. 
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Nach    einigen ,    im    wesentlichen   aus    dem    Motiv : 
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und  seiner  Gegenbewegung  gebildeten,  stark  modulierenden  Takten 
erscheint  der  Anfang  des  Themas  in  der  Gegenbewegung  mit  Nach- 
ahmungen in  der  geraden  Bewegung,  endlich  erfolgt  in  der  Mittel- 
stimme die  vollständige  Anführung  des  Themas  in  Ges-Dur,  zu  der 
die  durch  Füllstimmen  verstärkte  Oberstimme  Andeutungen  einer 
Engführung  bringt.  Wir  setzen  die  Fuge  nun  durch  eine  längere, 
aus  den  Hauptmotiven  des  Themas  gewonnene  Episode  fort. 
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Unser  Zwischensatz  weicht  in  mancher  Beziehung:  vom  Üblichen 


und  Regelrechten  ab. 


Nachdem  das  Achtelmotiv  oder  vielmehr 
Fragmente  desselben  in  der  äußersten  Tiefe  der  Tonregion  ver- 
sunken sind,  steigt  die  Einleitungsfigur  des  Themas  empor  und 
bildet  mit  dem  Rhythmus  des  zweiten  Themataktes  vereint  in  ver- 
langsamtem Zeitmaße  eine   neue  Episode  (Meno  mosso)  von  gänz- 


lich verändertem  Stimmungsinhalt. 


Die  Lustigkeit  weicht  sanfter 


Empfindung,  der  Schalk  wird  ernst  und  nachdenklich  und  schickt 
sich  schließlich  gar  an,  mit  tiefsinniger  Miene  geheimnisvolle  Sprüche 
zu  raunen.  Man  könnte  —  vielleicht  mit  Recht  —  einwenden, 
daß  dies  Intermezzo  die  einheitliche  Wirkung  des  Ganzen  in  Frage 
stelle.  Mir  lag  daran,  den  grellen  Einsatz  des  Themas  und  seiner 
Engführung  möglichst  überraschend  und  unerwartet  wirken  zu 
lassen,  als  mache  sich  der  Erzähler  lustig  über  die  Leichtgläubig- 
keit seiner  Zuhörer.  Das  gegebene  Beispiel  möge  niemand  ver- 
leiten, sich  bewußt  absonderlich  zu  gebärden.  Wir  müssen  zwar 
nicht  immer  sittsam  und  fromm  an  der  Hand  des  guten  Groß- 
mütterchens »Tradition«  auf  sorgsam  abgesteckten  Pfaden  wandeln, 
gesuchte  und  gewollte  Originalität  aber  verfällt  endlich  doch  dem 
Fluche  der  Lächerlichkeit! 
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ist  einer  natürlicheren  Harmoniefolge  zulieb  um  einen  Ton  höher 
transponiert  worden,  die  Oberstimme  ahmt  den  Anfang  in  freier 
Weise  nach.  Der  im  obigen  Beispiele  eingeklammerte  Quintensprung 
bereitet  auf  die  im  Verlaufe  der  Fuge  bereits  öfter  angedeutete 
Gegenbewegung  des  Themas  hin^  die  hier  nunmehr  vollständig 
durchgeführt  wird,  bis  auf  den  Abschluß,  der  durch  eine  freie 
Fortführung  ersetzt  wird.  Das  in  B-Dur  einsetzende  Thema  bleibt 
dieser  Tonart  in  der  Folge  nicht  treu,  das  fis  im  zweiten  und  das 
des  im  dritten  Takte  sind  ihr  fremd,  der  vierte  Takt  steht  um 
einen  halben  Ton  tiefer,  als  er  sollte. 
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Die  Achtelfigur  wird  weiter  in  die  Höhe  geführt,  in  der  zweiten 
Hälfte  des  nächsten  Taktes  setzt  dann  das  Thema  in  der  Ver- 
größerung in  den  Bässen  ein,  die  Oberstimmen  lassen  dazu  ab- 
wechselnd die  charakteristischsten  Motive  des  Themas  in  den  bis- 
herigen Notenwerten  hören. 

Man  wird  bemerken,  daß  wir  uns  bezüglich  des  vergrößerten 
Themas  allerhand  Freiheiten  erlaubt  haben.  Das  Thema  setzt 
ein  wie  eine  tonale  Beantwortung  und  würde  bei  regelmäßiger 
Fortführung  zu  einem  Abschlüsse  in  G-Dur  geführt  haben: 
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Die  im  Pianissimo  dicht  vor  dem  Schlüsse  einsetzenden  starken 
Ausweichungen  sollen,  gleichsam  in  Parenthese,  die  Modulations- 
ordnung   der    ersten    Durchführung    noch    einmal    in    Erinnerung 


bringen. 


Aufgabe  21.     Schreibe   einige  Fugen   mit  Berücksichtigung  des 
modernen  Klaviersatzes. 


Die  Fuge  für  Orchester. 

Bevor  der  Schüler  zur  Komposition  einer  Fuge  für  großes 
Orchester  schreitet,  möge  er  Sätze  in  dieser  Form  für  das  Streich- 
orchester schreiben.  Den  Kontrabässen  wird  man  in  der  Regel 
keine  besondere  Stimme  zuerteilen,  man  wird  sie  in  der  Haupt- 
sache zur  Unterstützung  der  Violoncellpartie  herbeiziehen  und  sich 
demnach  auf  den  vierstimmigen  Satz  beschränken.  Die  erste  Durch- 
führung weist  mitunter  fünf  Einsätze  des  Themas  auf,  man  kann 
z.  B.  mit  den  Bratschen  beginnen,  die  zweiten  und  ersten  Violinen 
und  die  Violoncelle  folgen  und  zum  Schlüsse  das  Thema  von  den 
Violoncellen  und  Kontrabässen  in  Oktaven  vortragen  lassen.    Kreu- 
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zungen  der  Stimmen  sind  bei  dem  Satze  für  Streichorchester  nicht 
selten,  doch  sollte  man  auch  hier  darauf  bedacht  sein,  die  Stimm- 
führung dadurch  nicht  undeutlich  zu  machen.  Bei  sehr  zarten 
Stellen  verzichtet  man  bisweilen  auf  die  Mitwirkung  der  Kontra- 
bässe, andererseits  werden  mitunter  die  Bässe  mit  dem  Aushalten 
von  Baßtünen  betraut,  über  denen  die  anderen  Instrumente  einen 
vierstimmigen  Satz  ausführen,  besonders  oft,  wenn  das  Violoncell 
eine  ausdrucksvolle  Kantilene  vorzutragen  hat.  Zur  Entfaltung 
größerer  Kraft  können  bei  passender  Gelegenheit  ohne  Rücksicht 
auf  eine  bestimmte  Stimmenzahl  Doppelgriffe  benutzt  werden. 

In  den  Fugensätzen  für  ganzes  Orchester  ziehen  die  klassi- 
schen Meister  die  Blechblasinstrumente  fast  ausschließlich  bei  Forte- 
stellen zur  Ausführung  von  Füllnoten  hinzu,  da  die  Lückenhaftig- 
keit ihres  Tonumfanges  diese  Instrumente  nicht  befähigte,  die  Be- 
dingungen kontrapunktischer  Stimmführung  zu  erfüllen.  Seit  der 
Vervollkommnung  dieser  Tonwerkzeuge  ist  der  Komponist  imstande, 
sie  auch  in  anderer  Weise  zu  gebrauchen  und  ihnen  eine  wichtigere 
Rolle  im  Satze  zuzuerteilen ;  man  wird  indessen  die  Kräfte  mit- 
einander abzumessen  und  zu  vergleichen  haben  und  sich  hüten 
müssen,  einen  unwichtigen  begleitenden  Kontrapunkt  dem  schall- 
kräftigeren Instrumente  zu  geben.  Der  Schüler  verfolge  die  Instru- 
mentation der  Orchesterfuge  auch  bei  neueren  Meistern,  er  be- 
ginne etwa  mit  den  Fugensätzen  der  mit  Unrecht  so  ganz  ver- 
gessenen Suiten  von  Franz  Lachner,  studiere  die  prachtvolle  Fuge 
aus  der  D-Moll-Suite  von  Tschaikowsky  und  mache  sich  bekannt 
mit  den  Stücken  dieser  Form  in  den  Werken  von  Richard  Strauß 
(Zarathustra  und  Sinfonia  domestica)  und  Max  Reger  (Variationen 
über  ein  Thema  von  Hiller). 

Aufgabe  22.  Schreibe  Fugen  für  Streichinstrumente  und  für 
volles  Orchester. 


Die  Fuge  für  Chor,  a  cappella  oder  mit  Begleitung 

des  Orchesters. 


In  der  Klavierfuge  ist  keine  Stimme  an  den  Umfang  einer  be- 


stimmten Stimmgattung  gebunden,  bei  der  Komposition  einer  Chor- 
fuge dürfen  die  Grenzen  der  einzelnen  Stimmen  natürlich  nicht 
überschritten  werden.    Ein  Thema,  das  die  Stimmen  in  ihrer  ganzen 


-     150    — 

Ausdehnung  in  Anspruch  nimmt,  wird  sich  innerhalb  derselben 
Stimme  nicht  leicht  in  eine  andere  Tonart  versetzen  lassen,  einem 
für  eine  Chorfuge  bestimmten  Thema  wird  man  daher  keinen  großen 
Tonumfang  geben  dürfen.  Das  Thema  schließt  häufig  zugleich  mit 
den  Textworten  ab: 


296. 

Brahms 

Deutsches  Requiem. 

^ 

V     \ 

/.     4    /S 

& 

j*.       1        i 

i 

. 

o 

^  p   * 

fm   o 

P     -! 

&     _-J 

j,    & 

r      ^*  j 

1QL_2 { 

1 JU 

gi    ~ 

-1 — | — L_r — •_ 

Herr,  du  bist  wür-dig,  zu    neh-men  Preis  und  Eh 


re     und  Kraft. 


Bisweilen  deckt  sich  jedoch  der  Umfang  des  Themas  nicht  mit 
dem  des  Textes.  Die  Textworte  können  vor  oder  nach  dem  Ab- 
schluß des  Fugenthemas  zu  Ende  geführt  werden: 
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Dem  Gegensatze  kann  sowohl  eine  Fortsetzung  des  Textes,  als 
auch  dieselben  Worte  zugrunde  gelegt  werden.  Der  Gegensatz  muß 
im  letzteren  Falle  so  erfunden  werden,  daß  er  nicht  Anlaß  zu 
sprachwidrigen  Betonungen  oder  falscher  Deklamation  gibt.  Die 
Ordnung  der  Stimmeneintritte  ist  beliebig,  doch  teilt  man  den  sich 
entsprechenden  Männer-  und  Frauenstimmen,  also  Sopran  und  Tenor, 
oder  Alt  und  Baß,  in  der  ersten  Durchführung  gern  das  Thema 
in  der  gleichen  Tonart  zu. 

,  Sopran  (G-Dur), 

Alt         (G-Dur),  | 
'  Tenor    (C-Dur), 

Bass        (G-Dur,  * 

Bei  Nichtbeachtung  dieser  Vorschrift  gerät  man  in  Gefahr,  mit 
dem  Umfang  der  Stimmen  nicht  auszureichen  und  zu  hohe,  un- 
bequeme, oder  zu  tiefe,  klanglose  Lagen  anwenden  zu  müssen. 
Will  man  die  erste  Durchführung  mit  dem  Eintritt  des  Basses  ab- 
schließen, so  darf  man  bei  regelmäßiger  Modulationsordnung 
nicht  mit  dem  Alt  beginnen,  weil  dann  weder  Sopran  und  Tenor, 
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noch  Alt  und  Baß  in  der  gleichen  Tonart  stehen  würden,  z.  B.: 
Alt  (C-Dur),  Sopran  (G-Dur),  Tenor  (G-Dur),  Baß  (G-Dur).  Beginnt 
man  dennoch  mit  dem  Alt,  so  pflegt  man  von  der  regelmäßigen 
Folge  abzugehen  und  die  Tonarten  wie  folgt  anzuordnen : 

Alt  (C-Dur),  Sopran  (G-Dur),  Tenor  (G-Dur),  Baß  (C-Dur). 

Ein  Beispiel  hierfür  bietet  bekanntlich  auch  eine  Fuge  des 
Wohltemperierten  Klaviers  (C-Dur  I). 

Das  Thema  einer  Vokalfuge  wird  sich  nicht  ohne  weiteres  in 
der  Gegenbewegung  anwenden  lassen,  da  die  Hebungen  der  Melodie 
sich  dabei  in  Senkungen  verwandeln.  Wichtige,  durch  aufsteigende 
Melodieschritte  besonders  hervorgehobene  Textworte  kämen  bei 
entgegengesetzten  Wendungen  oft  nicht  mehr  genügend  zur  Geltung. 

An  die  Stelle  der  Zwischensätze  treten  bisweilen  kurze,  zu  neuen 
Themaeintritten  führende  Überleitungen,  häufig  werden  auch  weit 
ausgeführte  freie  Episoden  mit  abweichenden  Motiven  und  Text- 
worten eingeschoben.  Der  Eintritt  einer  neuen  Stimme  kommt 
dem  Hörer  in  einer  Vokalfuge  deutlicher  zu  Bewußtsein,  als  im 
Klaviersatz;  er  verfolgt  ihren  Gang,  bis  ein  neuer  Einsatz  seine 
Aufmerksamkeit  erregt.  Vielleicht  ist  darin  der  Grund  für  die  oft 
sehr  freie  Behandlung  der  Engführung  bei  neueren  Meistern  zu 
suchen.  Dergleichen  Sätze  erscheinen  beim  Hören  viel  künstlicher, 
als  sie  tatsächlich  sind. 
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Ich  habe  im  vorstehenden,  eine  Engführung  vertretenden  Sätz- 
chen nur  die  zum  Thema  gehörigen  Töne  notiert  und  die  freien 
Fortsetzungen  fortgelassen.  Man  glaubt  hei  minder  scharfem  Hin- 
hören eine  kunstvolle  Engführung  vor  sich  zu  haben,  trotzdem 
nur  drei  bis  vier  Noten  des  ursprünglichen  Themas  (s.  Beispiel  296) 
Anwendung  finden.  In  der  neueren  musikalischen  Literatur  ist 
die  Fuge  für  Chor  und  Orchester  weit  häufiger  anzutreffen  als 
die  unbegleitete  Vokalfuge  a  cappella.   Wichtige  Einsätze  des  Themas 
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läßt  man  dabei  gern  durch  die  Instrumente  verstärken.  Es  ist 
indessen  durchaus  nicht  notwendig,  sich  auf  eine  bloße  Begleitung 
der  Singstimmen  durch  das  Orchester  zu  beschränken,  man  kann 
den  Vokalsatz  zeitweilig  durch  Zwischensätze  der  Instrumente 
unterbrechen,  Orchester  und  Chor  miteinander  abwechseln  lassen, 
man  wird  zuweilen  dem  Orchester  die  führende  Rolle  zuerteilen, 
während  der  Chor  Akkorde  aushält,  Zwischenrufe  ertönen  läßt 
oder  in  ähnlicher  Weise  sekundiert.  In  besonderen  Fällen  kann 
zu  dem  Gewebe  der  Stimmen  ein  cantus  firmus  im  Orchester 
treten,  eine  Choralmelodie  oder  Ähnliches.  Da  die  Fuge  in  Werken 
für  Chor  und  Orchester  zuweilen  kein  selbständiges  Stück  bildet, 
sondern  häufig  einem  größeren  Satze  zum  Abschluß  dient,  ist  es 
nicht  immer  tunlich,  sie  mit  einer  einzelnen  Stimme  beginnen  zu 
lassen,  weil  der  Klang,  zumal  nach  einer  vorhergegangenen  Steige- 
rung, sehr  dünn  und  matt  erscheinen  würde. 
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Brahms,  Deutsches  Requiem. 

Altstimme,  durch  Klarinetten  verstärkt. 
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Anstatt  dem  Thema  eine  einzelne  Stimme  hinzuzufügen,  kann 
man  den  Anfang  der  Fuge  auch  mit  volleren  Harmonien  begleiten. 


300.      Bach,  H-Moll-Messe. 
Tenor. 


gfg^rTKy  r  r  i=rffn 


^i 


,n — g- 


3F 


E£ 


5^1 


—     153     — 

Da  der  Raum  die  vollständige  Ausführung  einer  Fuge  für  Chor 
und  Orchester  nicht  gestattet,  beschränken  wir  uns  darauf,  in  Um- 
rissen den  Plan  eines  solchen  Stückes  zu  skizzieren. 
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Wir  denken  uns  die  erste  Durchführung  regelmäßig  verlaufend 
und  mit  dem  Eintritte  des  Themas  im  Basse  schließend.  Um 
Eintönigkeit  in  der  Modulation  zu  vermeiden,  wählen  wir  zum  Ab- 
schlüsse anstatt  des  D-Dur-Akkordes  die  Fis-Dur-Harmonie. 
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Lob  -  singt  dem  Herrn! 
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Wir  beginnen  den  Zwischensatz  mit  einem  neuen  Motiv  im 
Sopran,  das  indessen  einen  gewissen  Zusammenhang  mit  der  das 
Thema  beschließenden  Figur:  Jj  |  J  zeigt.  Bei  der  Fortführung 
des  Gedankens  durch  den  Alt  sind  die  begleitenden  Stimmen  um- 
gestellt.    Das  im  Orchester  neu  hinzutretende  Motiv: 
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würden  wir  abwechselnd  den  Blas-  und  Streichinstrumenten  zu- 
teilen. In  der  Fortsetzung  des  Zwischensatzes  finden  wir  das  erste 
Motiv  des  Soprans  in  den  Orchesterbässen  wieder,  die  Bässe  und 
Tenöre  des  Chores  fügen  einen  zweistimmigen  Satz  hinzu,  der  vom 
Alt  und  Sopran  im  doppelten  Kontrapunkt  umgekehrt  wiederholt 
wird.  Auf  den  (noch  zu  verlängernden)  Zwischensatz  könnten  Eng- 
führungen des  Themas  folgen: 
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Zu  der  obigen,  vom  Chor  auszuführenden  Engführung  können 
wir  im  Orchester  das  Hauptmotiv  des  vorhergehenden  Zwischen- 
satzes erklingen  lassen : 

304.  (Tenor)  (Alt) 
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Im  weiteren  Verlaufe  der  Fuge,  etwa  nach  einem  neuen  Zwischen- 
satze oder  auch  nach  einem  Zwischenspiel  des  Orchesters,  könnten 
wir  von  einer  zweiten  Engführung  des  Themas  Gebrauch  machen : 
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Selbstverständlich  sind  wir  nicht  an  die  hier  notierte  Tonart 
gebunden,  sondern  können  frei  modulieren  und  die  Umstellung 
der  Stimmen  im  doppelten  Kontrapunkt  anwenden.  Nach  einem 
Zwischensatz  oder  auch  ohne  einen  solchen  direkt  anschließend 
könnte  alsdann  eine  dreistimmige  Engführung  des  Themas  gebracht 
werden,  der  sich  ebenfalls  das  bereits  mehrfach  erwähnte  Motiv 
des  Zwischensatzes  hinzufügen  läßt.  Die  häufige  Anwendung  dieses 
Gedankens  und  seine  Kombination  mit  dem  Hauptthema  läßt  ihn 
fast  wie  ein  zweites  Thema  erscheinen  und  nähert  unseren  Fugen- 
satz der  Form  der  Doppelfuge. 
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Zum  Schlüsse  könnten  einige  Zeilen  eines  bekannten,  der  Stim- 
mung des  Ganzen  entsprechenden  Chorals  mit  der  Fuge  verbunden 
werden.  Die  bei  ähnlichen  Gelegenheiten  so  häufig  zitierte  Melodie 
»Nun  danket  alle  Gott«  ist  dazu  nicht  ungeeignet. 

Choral. 
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Das  Thema   der  Fuge  und   der  freie  Kontrapunkt  dazu  lassen 
sich  auch  unverändert  in  D-Dur  mit  der  Choralmelodie  verbinden. 
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Es  ist  ferner  möglich,  die  erste  Choralzeile  in  kanonischer  Füh- 
rung mit  dem  Fugenthema  zu  kombinieren. 
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Lob  -  sin-get, 


lob  -  sin-get      dem      Herrn! 
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Die  Quintenparallele  zwischen  dem  Tenor  und  einer  Orchester- 
stimme  im  vorletzten  Takte  ist  nicht  störend. 

In  der  zweiten  Choralzeile,  die  wir  uns  schwächer  intoniert 
denken  wollen,  teilen  wir  die  Melodie  etwa  den  Holz-Blasinstru- 
menten zu  und  lassen  den  Alt  mit  dem  Thema  einsetzen.  Das 
folgende  Beispiel  darf  natürlich  nicht  die  unmittelbare  Fortsetzung 
des  vorhergehenden  bilden,  da  Lage  und  Tonart  des  Themas  sich 
alsdann  wiederholen  würden,  außerdem  haben  wir  durch  die  kano- 
nische Führung  des  Chorals  Erwartungen  erregt,  die  sich  bei  der 
hier  gewählten  Fassung  nicht  erfüllen. 
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Lobsin-get       Gott,  demHerrn, lob- singt  mit  fro-hem    Schall! 
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NB.  Die  springenden  Quinten  zwischen  Sopran  und  Alt  bei  dem 
Übergang  vom  zweiten  in   den  dritten  Takt  sind  unbedenklich. 

Obgleich  sich  das  Fugenthema  mit  jeder  der  sechs  Zeilen  des 
Chorals  verbinden  läßt,  ist  es  nicht  nötig,  den  Choral  vollständig 
anzuführen.  Wollten  wir  in  unserer  Fuge  den  Choral  ganz  durch- 
führen, so  könnten  wir,  wie  die  folgende  Skizze  zeigt,  beide  Haupt- 
gedanken mit  der  letzten  Choralzeile  vereinigen. 
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Daß    die   bei  Bach   so   häufig   anzutreffende  Kombination  eines 
Chorals    mit    einem    bewegten    Chorsatz   auch    in    modernen   Ton- 
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stücken  noch  zur  Anwendung  kommt,  läßt  sich  u.  a.  aus  dem 
100.  Psalm  von  Max  Reger  ersehen;  am  Schlüsse  dieses  Werkes 
erscheint  die  Choralmelodie  »Ein'  feste  Burg«  in  Verbindung  mit 
den  Themen  einer  Doppelfuge. 

Aufgabe  23.     Schreibe  Fugen  für  gemischten  Chor. 

Aufgabe  24.  Schreibe  Fugen  für  Chor  mit  Begleitung  des 
Klaviers,  der  Orgel  oder  des  Orchesters. 

Wir  sind  am  Endel  Der  Schüler,  der  bis  hierher  treulich  ge- 
folgt ist,  wird  über  das  Wesen  der  Fuge,  wie  ich  hoffe,  genügend 
unterrichtet  sein,  er  wird  sich  befähigt  fühlen,  durch  eigenes  Nach- 
denken und  selbständiges  Studium  die  Lücken  auszufüllen,  die 
mein  Buch,  aus  den  im  Vorwort  erwähnten  Gründen,  aufweisen 
mußte.  Um  seine  Kenntnis  der  Fugenliteratur  und  der  Satztechnik 
für  die  verschiedenartigsten  Verbindungen  von  Instrumenten  zu  ver- 
vollständigen, sei  ihm  dringend  das  Studium  der  Orgelfugen  Bachs 
und  neuerer  Meister  empfohlen,  er  studiere  die  Behandlung  des 
Satzes  für  zwei  Klaviere  (Max  Reger,  Variationen  über  ein  Thema 
von  Beethoven),  für  Klavier  und  Streichinstrumente  (Tschaikowsky, 
A-Moll-Trio,  Brahms,  Violoncellsonate  E-Moll)  und  sonstige  Kombi- 
nationen. In  allen  diesen  Fällen  wird  es  sich  für  den  Lernenden 
nur  darum  handeln,  der  erworbenen  Fähigkeit,  die  Zeichnung  sicher 
und  korrekt  auszuführen,  die  andere  hinzuzufügen,  die  gewählten 
Farben  sinngemäß  zu  verwenden,  eine  Aufgabe,  deren  Lösung  ihm 
nicht  schwer  werden  kann,  falls  er  durch  gründliche  Studien  auf 
den   übrigen   Gebieten   der   Komposition   genügend  vorgebildet  ist. 

Mit  dem  Wunsche,  daß  mein  Buch  recht  vielen  meiner  jungen 
Kunstgenossen  den  beschwerlichen  Weg  zum  hohen  Ziele  kürzen 
und  erleichtern  möge,  lege  ich  die  Feder  aus  der  Hand. 


Verzeichnis  der  Aufgaben. 

Aufgabe  1.  Notiere  die  Themen  des  »Wohltemperierten  Klaviers«, 
die  den  gegebenen  Vorschriften  völlig  entsprechen  und  erfinde  eine 
Reihe  von  Themen  unter  Beobachtung  der  obigen  Regeln. 

Aufgabe  2.  Notiere  die  Themen  des  »Wohltemperierten  Klaviers«, 
die  von  der  zuerst  gegebenen  strengen  Form  abweichen  und  erfinde 
Themen  mit  ähnlichen  Freiheiten. 

Aufgabe  3.  Notiere  aus  dem  »Wohltemperierten  Klavier«  die 
Fugenthemen :  I  c.  Cis.  es.  Fis.  g.  As.  B.  b.  II  C.  c.  Es.  F.  f.  fis.  G.  g. 
As.  a.  B.  h.  Füge  die  Beantwortung  hinzu  und  vergleiche  sie  mit 
der  Bachs. 

Aufgabe  4.  Füge  zahlreichen  der  früher  erfundenen  Fugen- 
themen die  Antwort  hinzu. 

Aufgabe  5. 

a)  Bilde  die  Antwort  zu  in  die  Dominanttonart  modulierenden 
Themen. 

b)  Füge  den  unter  Aufgabe  3  nicht  genannten  Themen  des 
»Wohltemperierten  Klaviers«  die  Antworten  hinzu  und  ver- 
gleiche sie  mit  denen  Bachs. 

Aufgabe  6. 

a)  Füge  den  Gegensatz  zu  den  Beantwortungen  selbst  erfun- 
dener Themen. 

b)  Schreibe  Gegensätze  zu  den  Themen  des  »Wohltemperierten 
Klaviers  und  vergleiche  sie  kritisch  mit  den  Bachschen. 

Aufgabe  7.  Füge  zu  eigenen  ersten  Durchführungen  Zwischen- 
sätze. Jeder  Zwischensatz  ist  mit  Beibehaltung  desselben  motivi- 
schen Materials  durch  kleine  Veränderungen  zur  Überleitung  in 
alle  diejenigen  Tonarten  passend  zu  machen,  mit  welchen  die  zweite 
Durchführung  beginnen  dürfte. 

Aufgabe  8.  Bilde  nach  vorher  festgesetztem  Modulationsplan 
vollständige  zweistimmige  Fugen  mit  beibehaltenem  Gegensatz. 

Knorr,  Die  Fuge.  H 
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Aufgabe  9.  Komponiere  zweistimmige  Klavierfugen  in  freierer 
Form. 

Aufgabe  10.  Bilde  zahlreiche  erste  Durchführungen  3  stimmiger 
Fugen,  zum  Teil  mit  beibehaltenem  ersten  Gegensatz. 

Aufgabe  11.  Ergänze  zahlreiche  eigene  erste  Durchführungen 
zu  vollständigen  3  stimmigen  Fugen  in  der  oben  erläuterten  ein- 
fachen Form. 

Aufgabe  12.  Fertige  Zeichnungen  und  Analysen  der  nach- 
folgenden 3 stimmigen  Fugen  an: 

I  Es.  c.  Gis.  E.  Fis.  H  a.  G.  e.  F.  f.  Fis,  fis.  B.  h.  G. 

Aufgabe  13.  Komponiere  3  stimmige  Fugen  in  freier  Form 
und  fertige  Grundrisse  ihres  Baues  an. 

Aufgabe  14.  Fertige  Pläne  der  folgenden  Fugen  an:  I  G- 
Dur,  II  Gis-Moll. 

Aufgabe  15.  Schreibe  Fugen  mit  Anführung  des  Themas  in 
der  Gegenbewegung. 

Aufgabe  16.  Versuche  Engführungen  mit  Themen  Bachscher 
Fugen. 

Aufgabe  17.  Bilde  zahlreiche  Fugen  mit  Engführungen,  auch 
mit  Anwendung  der  Gegenbewegung  und  Vergrößerung  des  Themas. 

Aufgabe  18.  Schreibe  einige  Doppelfugen,  auch  mit  Eng- 
führungen. 

Aufgabe  19.  Schreibe  4  stimmige  Fugen  für  Klavier  oder 
Streichquartett. 

Aufgabe  20.     Schreibe  einige  4  stimmige  Tripelfugen. 

Aufgabe  21.  Schreibe  einige  Fugen  mit  Berücksichtigung  des 
modernen  Klaviersatzes.] 

Aufgabe  22.  Schreibe  Fugen  für  Streichorchester  und  für 
volles  Orchester. 

Aufgabe  23.     Schreibe  Fugen  für  gemischten  Chor. 

Aufgabe  24.  Schreibe  Fugen  für  Chor  mit  Begleitung  des 
Klaviers,  der  Orgel  oder  des  Orchesters. 
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Nr.  3.  Dreistimmige  Fuge. 
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Nr.  5.  Dreistimmige  Fuge. 
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